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AVANT-PROPOS 


Profondément pénétrée des influences de TÉglise Orthodoxe, 
Byzance, on le sait, a été le foyer d’iin art qui a mis le meilleur de 
ses efforts créateurs au Service de la foi chrétienne, C’est la reli¬ 
gión officielle qui inspira la plupart de ses chefs-d’oeuvre et la 
masse des moniiments byzantins conserves. 

Mais á colé de TOrlhodoxie, et d’ailleurs en plein accord avec 
elle, une autre influence s’est exercée dans la civilisation byzan- 
tine, iant que dura l’Empire d’Orienl : celle de la Monarchie de 
droit divin’, oü l’empereur est le représentant de Dieu sur Ierre, 
chargé d’iin office religieux et, á ce titre, l’objel d’une mystique 
particuliére qui a sa place marquée dans le systéme religieux 
byzantin. 

La « religión » monarchique byzantine a-t-elle cherché, comme 
la foi chrétienne, á exprimer ses idées et sa doctrine dans Tart 
plastique? G’est la question queje me suis posée en abordant cette 
étude, et á laquelle je me suis efforcé de répondre, 

Qu’on ne s’attende done pas á trouver dans ce volume une 
recherche sur l’iconographie des différents empereiirs de Byzance ; 
c’est TEmpereur et non pas les empereurs dans l’art byzantin, les 
représentations symboliques de leur pouvoir et non pas leurs traits 
physiques, que j’ai essayé de reconnaitre en interrogeant lesoeuvres 
de Tart des basileis. 

La plupart des monumenls que j’ai analysés sont tres connus 
et ont été souvent reproduits et étudiés comme des témoignages 

1. Cf. tout récemment ; Charles Diehl, dans Histoire Générale publiée sous la 
direction de Gustavo Glotz, Histoire du Moyen Age, t. III, 1936, p. 6-7. 
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sur í’histoire politique de Byzance, sur les rites de sa Gour ou sur 
1 histoire du costume et 1 esthetique byzantine. Mais en s'adressant 
á ces opuvres, on les, a toujours considérées comme des créalions 
individuelies et sporadiques, nées de la collaboration — renoiivelée 
en vue de chaqué oeuvre — d’un praticien et d’un donateur (sou- 
vent c élait Tempereur). Rt á cerlains égards ce point de vue ést 
pleinement justifié. 

Mais ma tache m’imposait une autre méthode. II s’agissait de 
rechercher sur les monumenlsimpériaux les traits typiques, retrou- 
ver si possible des traces d’une tradition observée au cours des 
siécles et des formules symboliques constantes. II était á prévoir, 
en effet, que Tart impérial byzantin, si réellement il a servi á 
1 expression plastique -de la mystique impériale, avait aussi rare- 
ment recouni á Timprovisation spontanée que n’importe quel 
autre art d’essence religieuse. L’étude des monuments, on le verra, 
a entiérement confirmé cette hypothése. 

Le caractére spécial de ma recherche m’a obligé, d’autre part, 
á remonter dans le temps plus haut que ne le font généralement 
les spécialistes de l’archéologie byzantine ; les bases de l’art impé¬ 
rial byzantin ay'ant été jetees en méme temps que celles de la 
capitale de l’Empire d’Orient, j’ai étendu mon enquéte aux ¿ipuvres 
du iv^ siécle. Par contre, je n’ai pas cherché á établir un catalogue 
complet des images imperiales, el me suis borne á l’étude des 
monuments qui pouvaient m aider á reconstituer le répertoíre 
typique de l’art officiel. Ce Iravail a demandé parfois des analyses 
et des rapprochements de détails qui pourront paraitre trop minu- 
tieux. Mais ce n’est qu’á ce prix, je crois, qu’il est possible de 
caractériser cet art, autrefois florissaiit, mais dont il ne nous reste 
aujourd’hui que de pauvres débris. Je ne doute pas, d’ailleurs, que 
ce premier essai d un aper^u general de l’art aulique byzantin pré¬ 
sente des lacunes, qu’on ne manquera pas de combler par la 
suite. 


Mon travail doit beaueoup á plusieurs hisloriens qui ont étudié 
la « religión impériale á Rome et á Byzance, et notamment aux 
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recherches de M, Loiiis Bréhier qui,'dans ses Survivances du cuite 
imperial romain {ouvrage publié en collaboraLion avec P. BaLiffol, 
París, 1920), a été le premier á rapprocher les oeuvres de Tari 
officiel des auLres manifestations du cuite des empereurs byzantins. 
Les pénétrantes études de M. A. Alfoldi et les savantes publications 
de iVL K. Delbrueck m'ont facilité rinterprétation des monuments 
byzantins en éclaircissant les origines de leur symbolique. Une 
recherche sur les Iconoclastes et la croix,, de M. G. Millet [B. C. 
XXXIV, 1910), a serví de point de departa monessai sur l’art impé- 
rial pendant la Querelle des Images. Plusieurs ouvrages d’archéo- 
logie comparée de MM. Franz Gumonl et Paul Perdrizet, et d’ar- 
chéologie romaine et chrétienne de G. Rodenwaldt et E. Wei- 
gand, ont guidé quelques-unes de mes recherches plus spéciales 
comprises dans cet ouvrage. Je n’aí connu que lorsque ce travail 
a été imprimé en placards l'intéressant article de P. E. Schramm 
{Das Herrscherbild in der Kunsl des Mittelalters, dans Biblio- 
thek V^arburg^ Vortráge^ 1922-1923, I, 1924) qui a reservé á 
i’oeuvre byzantine une partie de son étude, el a défini plu¬ 
sieurs thémes de l’iconographie impériale byzantine. 

Je remercíe MM. Fr. Dolger, Paul Etard, G. Ostrogorski, 
K. Weitzmann, A. P^rolov, qui m’ont sígnale des documents ou 
facilité mes recherches. Je dois a l'amabilité de MM. Moravcsik, 
Th. Whittemore, Sotiriou et Freshfield le plaisir de pouvoir joindre 
aux illustrations qui accompagnent ce volume de belles photogra- 
ph íes de la « Saín te Gouronne » de Hongrie, des mosa’iques récem- 
ment dégagées á Sainte-Sophie, d’une fresque aujourd’hui perdue 
de Saint-Démétrios de Salonique et des dessins de la colonne 
d’Arcadius. Plusieurs Musées et Bibliothéques m’ont autorisé á 
reproduire des photographies d’objets qui font partie de leurs col- 
lections. Le Gabinet des Médailles et le Brilish Museum ont mis á 
ma disposition des moulages de monnaies et de médailles romaines 
et bjzantiñes. L’Institut Kondakov de Prague me préta plusieurs 
clichés. Que les conservateurs de toiis ces établissements scienti- 
fiques Irouvent ici l’expression de ma gratitude. 
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Je me sens parliculiérement redevable á M. Paul Perdrizet qui, 
avec sa générosité coulumiére, a bien voulu revoir ce travail en 
manuscrit et me donner des indications importantes, et á M. Jean 
Gagé qui á maintes reprises m’a amicalement aidé de ses précieiix 
conseils et a revu les épreuves de mon ouvrage. 



PREMIÉRE PARTIE 


LES MONUMENTS ET LES THÉMES 


L artirnpérial byzantiii n a eu iju un but i magniíier le pouvoir suprénie 
du basileus. Mais commentreprésenterce pouvoir dont I’ampleur confond 
l’imagination des sujets de l’empereur et remplit d admiration et d’effroi 
les « barbares » au déla des limites de l’Empire ? 

Les artistes bjzantins n’ignoraient eertes pas la méthode de l’ancien 
art grec qui volontiers faisait accompagner le personnage qu’il s’agissait 
de caractériser par des figures allégoriques personnifiant ses facultés, ses 
dons et ses passions. La peinture hellénistique des premiers siécles de 
notre ere leur avait fait connaítre ce singulier procédó que des miniatu- 
ristes byzantins ont eniployé dans quelques-unes de leurs illustrations du 
Pentateuque L Mais les praticiens des ateliers impériaux chargés de repré- 
senter le pouvoir des souverains ne s'en servirent qu'avec modération et 
seuleraent dans certaines catégories dbmages que nous verrons au cours 
de cette étude^. lis n'en ont guére fait usage dans les compositions sym- 
boliques. 

A cette maniere psychologique oú Ton sent tropune influence littéraire, 


1. Voy. les miniatures d’un recueil d’extraits de la Bible (VaL Rej. Sveciae, gr. 
1 ; X' siécle}, celles des fronüspices du Psautier Par. gr. 139 (x« siéclej et de tous les 
manuscrits illustrés du psautier dits <( aristocratiques » ; H. Omont, Minialures des 
plus anciens manuscriís grecs de la Bibliothegue Nationale, París, 1929, pl. I et suiv. 
Le miniature delta Bibbia (Codtce Reginense greco f) e del Salterio [Códice palatino 
greco 381), iti Collezione paleografica Vaticana, fase, 1. Milán, 1906. Sur ces minia- 
tures, voy. G. Millet et S. Der Nersessian, in Revue des études arméniennes, X, 
1929, 137-181; R.-C. Morey, Notes on East Christian Miniatiires, in The Art BuUe- 
tin, 1929, 5-103; L. Bréhier, in Byzantion, V, 1930. 

2. Voy. plus loin, p. 31. Les personnifications des vertus n’apparaissent guére 
dans les compositions « dramatiques » (voy. quelques exceptíons, infra). Au con- 
traire, les personnifications toponymiques y sont fréquentes (surtout les villes, voy. 
índex, personnifications}. 

A. Gradar. L’empereur dans Varí byzantin. 1 
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l’empereur daks l’aht byzantin 


les artistes byzantins ont préféré de tout temps deux types d’images qui 
convenaient parfaitement á un art destiné á radmiration de la foule, 
parce que leur langage simple et pathétique i’atteignait bien plus facile- 
ment que les allusions aux idées abstraites multipliées dans les images 
aux figures allégoriques. Ce sont, dune part, les représentations du 
basileus seul, dans ses vétements de cérémonie, trónant, debout ou á 
mi-corps qui olTrent au spectateur la démonstration du pouvoir impérial 
en figurant Tempereur avec les insignes et les attributs de sa fonction et 
dans Tune des attitudes sjmboliques exigées parle rite. Ce langage, qui 
peut parfois nous sembler hermétique, ne l’était certainement pas pour 
les peuples de l’Empire d’Orient initiés par Ies cérémonies de la cour et 
l’imagerie officielle k la symbolique des vétements, des Cüiffures, des atlri- 
buts et méme des gestes du basileus et de ses acolytes. 

II y a d’autre part et surtout les conipositions qui fixent un acte sug- 
gestif du souverain ou ün geste parlant qui définit les rapports entre 
l’empereur et Dieu ou entre l’empereur et ses sujets. Une sor te de scéne 
dramatique, rudimentaire mais expressive, s’établit ainsi dans les com- 
positions á plusieurs figures de l’art imperial, et cette méthode qui con¬ 
siste á faire traduire une idéegénérale par une scéne d’allure « historique '> 
est bien dans le goút byzantin. II va sans dire que Tevénement auquel 
on fait allusion est toujours transposé dans le style cérémoniel et presenté 
avec la mise en scéne typique de l’art de Byzance. 

A considérer les monuments byzantins et k lire les descriptions des 
oeuvres disparues, on a d’^bord Timpression qu’il s’agit chaqué fois d’une 
scéne historique particuliére créée k l’occasion d’un événement déterminé 
selon la fanlaisie de l’artlste et le désir de l’empereur régnant. Mais, rap- 
prochées Ies unes des autres, toutes ces compositions — évidemment 
inspirées par des événements concrets, des couronnements, des jubilés, 
des victoires, des fondations pienses — laissent apparaitre la parenté de 
leur symbolique et de leur iconographie. A travers l’épisode commémoré 
on aperQoit ainsi des formules consacrées d’un arttraditionnel, comme dans 
l’imagerie chrétienne, oú l’apparence d’une scéne historique ne dissimule 
qu’imparfaitement Ies procédés typiques d’une iconographie routiniére. 
Comme tout art traditionaliste attaché á une doctrine, l’art impérial 
byzantin perpetúe a travers les siécles un certain nombre de thémes essen- 
tiels appropriés á la représentation des principaux aspects du pouvoir 
impérial, et que les artistes de la cour empruntent au répertoire consacré 
lorsque l’occasion s’en présente. Selon l’époque et les circonstances, ils 
leur assignent une enveloppe iconographique et eslhétique différente, ils 
enrichissent ou limitent le répertoire des thémes, en mettant l’accent 
tantót sur telgroupe de sujets, tantót sur tel autre, mais dans son ensemble 
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le cycle des images impériales reste le méme á travers toute l’histoire 
byzantine. 

Pour mieux comprendre l’esprit de cet art et la portée symbolique de 
sesimages, nousavons essayé, avant d’en entreprendre l’étude historique, 
de dégager les principaux thémes de son répertoire, et de reconstituer 
ainsi, autant que possible, sa typologie. 


CHAPITRE PREMIER 


LES PORTRAITS 


La figure de rempereur est au centre de toute image de l’art imperial. 
Elle constitue le noyaudes grandes compositions, et elle apparaít souvent 
seule, isolée sur un fond. neutre, sur lequel se détache le nom du souve- 
rain, en beaux caracteres savamment disposés. Ces images de l’empereur 
seul sont des portraits officiels qui, tout en fixant les traits du basileus^ 
cherchent caractériser le pouvoir supréme dont il est chargé. Et h ce 
titre, elles ont parfoís la valeur de « résumés » des compositions sym- 
boliques que nous étudierons plus tard. 

11 fallait pourtant, pour assigner ti une image de l’empereur le caractére 
d’un portrait officiel de ce genre, qu’elle fút représentée ou placée á cer- 
tains endroits determines, que le souverainy parút d’une certaine maniere 
consacrée ou dans une attitude réglementaire et qu’il portát les véte- 
mentset les insignes attribués á son rang. Si toutes ces conditions étaient 
remplies, le portrait prenait la valeur d’une pléce officielle, comparable 
bi un document de la chancellerie impériale rédigé selon Ies usages de la 
diplomatique. C’est ce genre de portrait qui, selon toute vraisemblance, 
devait fgrmerlegroupe d’images imperiales le plusconsidérable á Byzance, 
car c’est á elles qu’on avait recours dans la plupart des cas, oü la loi ou 
l’usage attribuait au portrait du hasileus un role officiel dans la vie 
publique de l’Empire b Mais si une fonction juridique avait assuré l'ex- 
pansionde ces portraits, ce sonteux aussi qui souíírirent le plus des vicis- 
situdes politiques. Et n’étaient les textes, nous serions aujourd’hui á peine 


1. Voy. les textes réunis et étudiés dans : E. Beurlier, Le caite impérial, son h¿s~ 
loire et sonorganisalion depuis Augaste jasqa'k Justinien, París, 1891, p.l70, 286, etc. 
Íj. Bréhieret P. BatifTol, Les survivances du cuite impérial romain, París, 1920, p. 59 
et suiv., et surtout dans ílelmut Kruse, Studien zar offiziellen Geltung des Kaiser- 
tildes im rómischen Reiche. Paderborn, 1934, passim et surtout p. 23 et suír., 64 et 
etsuív., 79 et suív., 99 et suiv. Relevons, en outre, les images impériales sur Ies 
attributs du pouvoir des hauts dignitaires du Bas-Empire reproduits dans la Notitia 
Dignitatum (éd. Omont), pl. 17, 19, 21, 23, 25, 27, 29-33, 62, 65, 71, 73, 75, 76. 
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renseignés sur le caractére et le role de ces imanes ^ qui pourtant, avant 
toutes Ies autres représe nía tío ns des empereurs, étaient communénient 
appelées nacra laurata^ sacervultus, divinus vultus, ©sCa XaupaTx, 
eixóvEi;, 

On leur appliquaitainsi les mémes épithétes de « sacré )> ou de « divin » 
qu’on assignait couramment aux empereurs eux-mémes. On les accueil- 
lait devant les portes des villes, comme il était d’usage d’accueillir les 
souverains, en portant des flambeaux aliumés et en faisant fumer de 
l’encens ; et Ton s’inclinait devant ces lauratae en reproduisant le salut 
rituel dú á l’empereur. Car en de nombreuses circonstances de la vie 
publique, ces images étaient censées remplacer le basileus en personne, 
en coramenQant par certaines cérénionies de Tavénement d'un empereur, 
lorsque ses portraits officiels étaient confectionnés en serie pour étre 
envoyés dans les villes deprovince, dans Tarmée et aux princes des pays 
voisins aniis. Loin de sa capitale, on reconnaissait le nouveau souverain 
en honorant son image, et au contraire on rejetait son pouvoír, on refu- 
sait une alliance avec lui en n’acceplant pas, ou a plus forte raison, en 
insultant sa laurata^. 

Dans les salles des tríbunaux, d’autres portraits analogues rempla^aient 
le souverain au nom duquel étaient prononcées les sentences, et la pro- 
cédure judiciaire exigeait máme la présence de ces images officielles, « l'em- 
pereur n’étant pas doué de l’omniprésence »Et il en était de méme au 

1. Voy. aussi les illustrations de la Notiiia.Dignita.tum etles diptyques corisulaíres 
(R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und verwandle Denkma.lei' [Studien zur spa~ 
taniiken Kunstgeschichte, 2). Berlin-Leipzig, 1929, no» 1, 3, 4, 9, 10, H, 12, 16, 17, 19, 
20,21, 26, 27, 28, 33, 34, 33, 37, 30, 51, 52, 56, 62-66. 

2. Cf. par ex., les textes réunis par Delbrueck et Kruse. 

3. Parmi les exemples réunis par Kruse {l. c., p. 23 et suiv., 34 et suiv.) relevons 
les textes qui certifient le prolongement de ces pratiques en pleine époque byzantine : 
Grégoire le Grand, erí 602 [Hegistruni epist., 1. 13, 1, dans Mon. Hisl., ep. II, p. 394 
et suiv,); Líber Poniif,, éd. Duchesne, p. 392 (en 711); Pseudo ('?)-Grégoire II, en 
727 env, (Mansi, XII, 969-970). Cf. Ebersolt, Les arts somptuaires de Byzance. Paris, 
1923, p. 132-133. H, Grégoire, dans Bi/sanííon, IV, 1929, p. 479 et suiv. L. Pelit, dans 
Echos d’Orienl, XI, 1908, p. 80 et suiv. (cité par Kruse, p. 35). Aux textes plus anciens 
cludiés par Kruse, joindre une inscription récemment trouvée a Budapest : un offi- 
cier est ad eradendum nomen {saevissiniae dominationis] missus, cuín vexiüationes | 
Moesiae inferioris volíus hh. pp. (— hostium publicorum) [vexiÚis el can]tabris[ultro 
detra\herc nollent... (Alfóldi, dans Pannonia-Kónyvtár, fase, 14. Pécs, 1935, p. 6 
et suiv. Année Epigr,, 1935, n° 164). 

4. Sévérien de Gabala, De mundi creatioiie, Or. 6, 5 (éd. Montfaucon, VI, 500) et 
autres lémoignages réunis dans Bréhieret BatiíToI, 1. c., p. 61. Beurlier, l. c., p. 170. 
Kruse, l. c,, p. 79 et suiv. Voy, aussi les images de la Nolitia dignitatum, surtout pl. 17 
et 62 (éd. Omont) et les vexilla auprés de Pilale-juge, sur deux miniatures de l’Evan- 
gile de Rossano, fol. 15 et 16 (voy. A. Muñoz, 11 códice purpureo di íiossano. Borne, 
1907) et sur un relief de Pune des colonnettes du ciborium de Saint-Marc á Venise 
(A. Venturi, SíoWa dell'arte iialianay I, Bg. 260). 
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cirque, oü les portraits irapériaux présidalent en quelque sorte aux jeux, 
en I’absence physlque de Tempereur. Des portraits du basileus régnant 
figuraient parmi les insignes que l’empereur remettait aux hauts digni- 
taires le jour de leur investiture solennelle, et qu’on tra^^ait, sur leurs 
codicilles ou diptyques, et sur les « Gi^xai n, ou bien qu’on íixait (chez les 
consuls) au bout de leurs sceptres A certaines époques du moins, comme 
aux V*, Vi® et xiv® siécles, les images des empereurs étaient brodées (ou 
tissées oucousues), sur les vétements d’apparat des impératrices et des 
plus hauts dignitaires de la cour byzantine, en marquant ainsi comme au 
sceau impérial les porteurs de ces « uniformes » officiels 

Dans Tarmée, le portrait de l’empereur régnant était fixé sur la baste 
de Tétendardde l’empereur, c’est-Si-dire sur le constantinien et 

on le retrouvait brodé sur le tissu flottant des vexilla^, ainsi que sur 
les boucliers de certains ofíiciers supérieurs II semble, d’ailleurs, que dans 
Tarmée byzantine, comme á la cour, la laurata impériale comptaít parmi 
les insigues de certains officiers supérieurs Elle figurait aussi sur les 

1. Voy. Nolilia Dignitatum, pl. citées p. 4, note 1 et pl. 37, 38, 41-43. 58, 81-84, 
104,105. Delbrvieck, l. c., texte, p, 61 etsuiv, Kruse, Le., p. 99 etsuiv., 106 et suiv. 

2. Voy, les deux impératrices anonyraes, sur les feuillets de diptyques au Bar~ 
gello et á VAntiquarium de Vienne (Delbrueck, 1. c., n"» 51, 52), et le généralissime 
Stilichon, sur son diptyque, a la cath. de Monza [ibid, n® 63). Cf. le cadeau fait par 
Gratien au cónsul Ausone (a. 379) d’une trabea ornée d’un portrait de son pére Cons- 
tance (Ausonius, Gratiarum actio ad Gratianum, dans Mon. Germ, líisí., Auc¿. anti- 
qai, V, 2}; chlamyde et tunique envoyées au roi des Lazes par Justín !«' {Malalas, 
Chron,, 17, 413 (Bonn); Chron. Paschale, 613-614 (Bonn) ; Théophane, Chron., 259- 
260 (Bonn), Cf. Ebersoll, Arts somptuaires, p. 40); costumes des dignitaires de la 
cour impériale, au xiv® s, ; Codinus, De offic., IV, 17, 18, 19, 21 (Bonn). — Un relief 
sur Tare de triomphe de Septime-Sévére k Leptis Magna nous offre comme le pro- 
totype de ces portraits impériaux porlés sur les vétements des impératrices, des 
reges et des dignitaires. Mais tandis qu’á l’époque byzantine ils sont cousus ou bro- 
dés sur la tunique ou le manteau, le relief du début du in« siécle montre un grand 
raédaillon suspendu au cou d’un personnage en tunique. L’éditeur de ce raonument 
(R. Bartoccini, dans Africa, Italiana, IV, 1-2, 1931, p. 100-101, íig. 70, 73, 76) a pro- 
bablement tort de l’identifier au « génie j> de la legión, Ne s’agit-il pas d’un roi bar¬ 
bare ? II semble, en effet, que les reges barbares portaient au cou les médaillons 
que leur envoyaient les empereurs. Cf. F. Ddlger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. 469 
(C. R. d’un ouvrage d’AIfóldi). 

3. Eusébe, Vita Const., ch. 31. Voy. la meilleure reconstruction dans J. Wilpert, 
Die rómischen Mosaiken und Malereien. Freiburg in B., 1916, III, pl. 51, 2, Cf. Kruse, 
l. c., 68 et suiv. 

4. Pour l’époque ancienne, voy. les monuments et les testes réunis dans Kruse, 
l. c,, 64 et suiv. Pour l'époque tardive : Codinus, De offic., 5, 28 ; 6, 48 (Bonn). 

5. Nolitia Dignilalum, pl. 33 (éd. Omont) : comes c/omesíicorum. Cf. le diptyque 
de Stilichon (Delbrueck, l. c., n“ 63) ; magisier miiitum? Cf. Kruse, l. c,, p. 109-110. 

6. Ambros., Ep., 40, 9 (Migne, P. L., 16, 1152). Jean Chrys., De laúd. S. Pauli, 7,1 
(Migne, P. G. 50, 507-508). Les dííTérents drapeaux de l’armée romaine regoivent. 
le caractére d’insignes du pouvoir des ofñciers auxquels ils sont aitribués, surtout 
á partir du iv* siécle : Grosse, Die Fahnen in der romisch-byzantinischen Armee, 
dans Byz. Zeit., 24, 1924, p. 366, 368, 370-371. 
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objets que Ies souverains envoyaient aux princes étrangers pour confir¬ 
me r un traité d’allíance ou de protection, á savoir sur des sceaux^, des 
bagues^, des couronnes^ et des vétements de paradeQuelques-uns de 
ces cadeaux symboliques qui, une fois acceptés, mettaient les bénéficiaires 
dans l’obligation de porter sur eux le portrait de l’empereur, étaient 
comme des manifestations de la suzeraineté des basileis de Consianli- 
nople^; dans d’autres cas {^oy, les sceaux avec l’effigie impériale qui pen¬ 
dan! longtemps, quoique envoyés en méme temps qu’un document écrit, 
n’étaient pas attachés á son parchemin 8), ces portraits officiels envoyés á 
l’étranger confirmaient, comme par la présence de Tempereur lui-méme, 
rauthenticité du texte de traité qu'ils accompagnaient. Et c’est une valeur 
juridique analogue qu’avaient évidemment les portraits des empereurs, 
quasiment obligatoires, sur les poids, les poin9ons^, les sceaux de plomb 

1. Nous pensons k ces grands médaillons en or, ornés d’un portrait de l’empereur 

régnant, que les souverains envoyaient en Swpjá aux rois, en méme temps qu’une 
letlre. En suivant un usage établi sous le Bas-Empire, Juslinien I®’’ flt porter un 
médaillon de ce genre au roí d’Ethiopie Aréthas, en 556 (Theoph., Chron., p. 378). 
Const. Porphyr. {Decerún, II, 48, 686-692) donne une liste délaillée des patriarches 
et des « rois » auxquels la chancellerie impériale envoyait des poúXXat en 

variant leur poids. 

2. Const. Porphyr., De adm. imperio, 53, 251 (Bonn). Cf. une bague au musée de 
Palerme : Dalton, Byz. Art a. Arch., p. 545. 

3. Couronnes envoyées aux rois hongrois par Constantin Monomaque et Michel 
Doucas : Czobor et Radisics, Les insignes royaux de Hongrie. Budapest, 1896 el ail- 
leurs. Voy. la bibliographie dans G. Moravcsik, A inagyar torténet bizánci források. 
Budapest, 1934, p. 173, 176. A. Grabar, dans Seniin. Kondak,, VII, 1935, p. 114-115. 
Avec M. Dftlger {Byz. Zeil., 35, 1935) et G, Ostrogorski (Semm. Kondak.., VIII, 1936, 
sous presse) et contrairement a l’opinion de M. Moravcsik émise derniérement dans 
G. Moravcsik, A rnagyarSzent Koronagoróg feliratai. Budapest, 1935, p. 51-52 {résumé 
franjáis), nous ne doutons pas que ces couronnes, acceptées par les rois hongrois 
des mains d’envoyés impériaux, n’aieiit été considérées 5 Byzance comme des sym- 
bolesd’une dépendance, ne füt-ce que théorique, des princes hongrois vis-k-vis des 
basileis, Sur la nature des rapporls entre basileis et i< rois », á l’époque byzanline, 
voy. le récent article de G. Ostrogorski, Allrussland und die byzanlinische Slaaíen- 
hierarchie, dans Semin. Kondak., VIII, 1936; pour Rome, voy. Bes Gestae divi 
Augusli, ch. XXXI-XXXIII, éd. J. Gagé, 1935, p. 42, note 1. 

4. Voy. les textes déjk cités de Malalas, Ckron., 17, 413; Chron. Paschale, 613- 
614; Theoph., Chron., 259-260. Cf. Ebersolt, Arts sompt., p. 40. 

5. Voy. note 2 de la page précédente. ^ 

6. Dolger, dans Byz. Zeit., 33, 1933, p. 469-470. D’aprés M. Dolger, au xi« siécle 
encore, les ¡loúXXat ou médaillons en or accompagnant les y pu^opouXXoi Xo-fot des basi- 
leig — méme si on les attachait au parchemin par un ruban — n’élaient pas k pro- 
prement parler des sceaux, mais des « images impériales « sur médaillon; fidéles 
k la Iradition antique. 

7. Voy. un poids de cuivre jaune, avec Ies portraits d’un empereuret d’une impéra- 
trice : G. Schlumberger, Mélanges d'archéologie hyzantine, 1895, p. 27 et suiv. Un 
poids en forme de buste d’empereur (bronze du vii® siécle): O. Dalton, British Museum. 
Catalogueof early christian Anliq., 1901, p. 98. Cf. leslingots d’or trouvés en Transyl- 
vanie qt portanl des poincons, avec trois bustes d’empereurs: Cabrol, Dict., s. v. 
1 ‘chrisme». Poinqonsanalogues sur divers platset vasesen argent, des vi® etvii'siécles : 
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et surtout sur les monnaies ; ils y g-arantissaient le poids et le titre du 
métal ou l’authenticité d’un document ^ De nornbreuses statues impériales 
élevées sur les places publiques des villes byzantines et consacrées géné- 
ralement á l’occasion de triomphes, avaiení une place marquée dans la 
série des portraits officiels des ¿Asiléis Enfin, on Ies voyait souvent 
reproduits sur divers objets du cuite chrétien et sur les murs des églises 
Cette énumération des catégories d’objets et d’oeuvres d’art qui oíTraient 
aux yeux des Bjzantins les iinages des einpereurs, montre avec évidence 
la part considerable que le portrait officiel du souverain avait dans l’ico- 
nographie inapériale. Et malgré la destruction de rimmense majorité de 
ces üBuvres, nous sommes en mesure de constater que des nuances ico- 
nographiques apportées h ces représentations officielles leur assignaient, 
selon le cas, un sens symbolique diíTérent et suffisamment précis. Mais 
avant d’en étudier les types, arrétons-nous un instant sur une particula- 
rité que la plupart des images impériales de ce genre ont en commun 
et qui, croyons-nous, nous fait mieux comprendre la portée morale de 
ces portraits. 

Nous disons, en eíTet, <( portraits » des empereurs, et cette expression 
semble parfaitement justifiée si l’on se rappelle, conime nous venons de 
le faire, la fonction juridique des lauratae. Puisque la mystique impé- 
riale leur faisait jouer en quelque sorte le role de « sosies » du souverain, 
et qu elles le « rempla^aient » dans des actes d autorité, le caractére por- 
traitique des images impériales aurait dú en étre le trait le plus saillant. 
Or, laréalitéa été souvent trésdifférente. Quelques-unes des images impé¬ 
riales ont bien des traits assez individuéis (quoiqu’on ait souvent exa- 
géré cette qualité des « portraits a byzantins), mais beaucoup de ces 
images se soucient fort peu d’une caractéristique individuelle suffisante 
du visage des empereurs portraiturés. Les effigies monétaires apparte- 
nant k des régnes successifs, reproduisent parfois la méme tete d’em- 

L. Matzutewítsch, Byzantinische Antike. Berlín, 1929, pl, 4, 13, 32 et fig, 3, 9, 13, 
15, etc., p. 1 et suiv. Cf. Dalton, Byz. Art and Arch,, Gg. 353, 355. 

1. Voy., par exempie, l’anecdote de Justinien II refusant Targent arabe parce que 
les images monétaires du type « rotnain » y étaient supprimées. 

2. Bien que les textes réunis par Unger et se rapportant á la seule ville de Cons- 

tantinople, mentionnent plus de quatre-vingt-dix statues impériales : Unger, Quellen 
der byzantinischen Kunstgeschichte, Vienne, í87B, voy, Vindex, aux noms des émpe- 
reurs. Cf. J.-P. Richter, Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte. Vienne, 1897, 
voy. Víndex, s. v., Bitdsáulen. ’ 

3. Voy. plus loin les mosaiques, fresques, miníatures, voiles et vases iiturgiques, 
croix, reliquaires, encadrements d’icones, autels portatifs, etc., étudiés ou mention- 
nés dans cet ouvrage. Quelqiies-uns de ces portraits Ggurent sur des objets com- 
mandés par Jes basileis eux-mémes. Mais ils apparaissent aussi sur des piéces exé- 
culées pour des personnes privées. II s’agit peut-étre, dans ce dernter cas, d’objets 
destinés á étre offerls aux souverains (voy. par ex, notre planche XXIV, 1), 
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pereur ^; ailleurs, Ies changements introduits dans la gravure monétaire 
existante á l’occasion du debut d’un régne, n’ont qu’un caractére pure- 
ment formel et d une maniére g^énérale, trop de tetes, sur les effig’ies 
imperiales en numismatique, sont dépourvues de toute valeur portrai- 
tique. Ni Ies dimensions restreintes des monnaies, ni l’hjpothése d’une 
décadence des techniques et dugoút, ne sauraient expliquer cette curieuse 
« généralisation » des traits des visages impériaux sur leurs « poi-traits » 
officiels. Car, d’une part, oii la retrouve parfois sur des monuments d’une 
échelle beaucoup plus considerable que celle des émissions monétaires et 
d’autre part, les efíigies les plus schématiques sont souvent d'une inten- 
sité d expression étonnante et qui semble exclure toute maladresse par 
ignorance^. Ce sont méme généralement les images les moins fidéles 
qui révélent le plus de talent et d’habileté de la part des artistes. 

Sans doute, pour expliquer ce phénoméne, peut-on invoquerla maniére 
de sentir assez rudimentaire duhautnioyen áge qui semble avoir perdu une 
bonne part de cette sensibilité des Anciens pour les traits saillants d’une 
téte individuelle qui en faisait d’excellents portraitistes ; les artistes du 
haut moyen áge voyaient, pour ainsi dire, moins de choses, sur unephy- 
sionomie, que leurs ancétresde 1’Antiquité ^ Mais, croyons-nous, la prin- 

t. W. Wroth, Cai&logae of ihe Imperial byz. Coins ¿n Ihe Bril. Mus., I, 1908. 
Introduclion, p. lxxxvhi et suiv. C’est la régle pour les bustes de profli, sur les 
semisses et les tremisses. Comparez aussi, par exempie, les « portraits » deTibérelI 
{ibid., pl. XrV, b) á ceux de Justínien !«>• {¿i6íc?.,pl. IV, 12), ou les teles de Juslinien II, 
de Tibére III, de Philippicus, d’Anastase II, de Léon III {ibid., pl. XXXIX, H, 6, 21 ; 
XL, 8,19, 21; XLI, 11-14, 15-19 ; XLII, 9-10, etc.). 

2. Voy., par exempie, le cas signalé par Wroth (í. c., introd. p. Lxxxtx et pl. 

XXIII, 2, 3) d’un « portrait >» monétaire d’IIéraclius qui ne se distingue des images 
de Tibcre II et de Maurice Tibére que « par I’addilion des franges d’une barbe ». 
Voy. aussi la singuliére párente des tetes, des altitudes, etc., sur les monnaies d’Anas¬ 
tase pr, de Justinl", de Juslinien vol. I, pl. I, 1,2; 11,10, 11; IV, 9,10) et 

méme de Constanlin IV Pogonate {ibid., vol. II, pl. XXXVI, 2, 3, 4. 8, etc.), quoique 
entre l’avénement d'Anastase (491) el la mort de Coiistantin IV (685) se soicnt écoulés 
plus de deux siécles, 

3. Voy,, par exempie, les empereurs sur Ies imagines clipeaíae représentées au- 
dessus des consuls, sur les diplyques (spécimens, iiotre pl. II), et surtout les empe¬ 
reurs Constantin I**' et Justinien I®*’, sur les portraits rétrospectifs de la mosaique 
récemment netloyée & Sainte-Sophie de Constantinople, oü le peintre n’a guére 
essayé d’imaginer deux tetes diíTérentes (iiotre pl. XXI). 

4. Par exempie, Héraclius (Wroth, /. c., pl. XXIII, 9), Constance II (pL XXX, 17- 
21), Constantin V et ses successeurs iconoclastes l portraits monétaires d’un dessin 
et dune facture graphique qui, dans Wroth (pl. XLV, 5-9; XLVI, 16, 17; XLVII, 
-6-8,17 ; XLVIIl, 5-10 ; XLIX, 4-8), ne laissentpas assez apparaitre leursqualités eslhé- 
tiques indéniables (mais qui ne présenlent aucun rapport avec le goút classique). 
Cf. notrepl. XXVIll, 1-2. 

5. Gf. Ies idées sur la « simplification » du portrait au haut moyen &ge développées 
par W. de Griineisen, Éludes comparatives. Le portrait. Romo, 1911. Schramm, Das 
ílerrscherbild, p. 146 et suiv. 
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cipaie raison du caractére générique ou typique des portraits byzantins 
des empereurs doit étre cherchée ailleurs. De méme que, au Palais, les 
cérémonies et les rites remplacent raclion spontanée et que, des le 
iii® siécle, dans la vie ofíicielle, la personne physique du prince s’eíTace 
devant le porteur auguste du pouvoir supréme de méme l'image 
de l’empereur s’attache avant tout á la représentation du souverain, 
reconnaissable moins á ses traits personnels qu’á ses insig-nes, á son 
attitude et á son g^este rituels. Et si le protocole ne laisse pas h l'empe- 
reur la liberté dans lechoix des gestes, et recommande la parfaite impas- 
sibililé inscrito sur le masque immobiie de son visage^, l’art du portrait 
appelé á fíxer ce masque officiel — signe de grandeur surhumaine — ne 
failqu’olTrirune formule píastique adéquate a cette visión solennelle et abs¬ 
traite, en se bornant, pour permettre d’identiíier une image impériale, h 
noter sommairement quelque trait saillant (p. ex, une barbe) d’une phy- 
sionomie de ¿asileus et á. tracer, á cote, le nom du personnage que l’image 
est censée représenter. L’empereur n’existe guére en tant que théme de 
l’art portraitique, en dehors de son rang ou de sa fonction sociale et 
mystique Ét la fois, et la premiére tache du « portrait » est précisément de 
faire sentir qu’un tel est le « vrai » basileüs^ en montrant qu’il en a les 
traits nobles et graves obligatoires, l'allure majestueuse prescrito, le 
geste consacré, les vétements et les insignes réglementaires 3. 


a. Le portrait á. mi-corps. 

Dans la masse des images de l'empereur representé seul, on distingue 
facilement plusieurs types iconographiques distincts, et tout d’abord le 

1. A. Alfóldi, Die Ausgestaltung des monarchischen Zeremonielts am rom. Kaiser- 
hofe, dans Rom. Milteil., 49, 1934, passim, et plus particuliérement, p. 35, 37-38, 63, 
100 . 

2. Ammien Marcellin, 16, 10, 9 et suiv, (á propos de Constance II entrant á 
ftome) : Augustas... faustis vocibus appellatus... taleni se tamque iinmobilem, gualis 
in provinciis suis visebatur, oslendens... (qu’il soit considéré) tamquam figmentum 
hominls. 

3. On n’a pas hésité, par exemple, á représenter JusUoien II Rhinotniéte, aprés sa 
inutilation, selon la formule du portrait établie des son arrivée au pouvoir. Compa- 
rez les monnaies de ses deux régnes entre lesquels se place la mutilation (Wroth, 
l. c,, pl. XXXIX-XL et pl. XLI). On a eu tort, croyons-nous, de reconnaítre Justi- 
nien II, dans une téte en porphyre au nez cassé {Delbrueck, Aniike Porphyrwerke, 
1932, fig. 48, p. 119 : l’auteur s'oppose? á cette id en tilica tion). Un portrait officiel 
de ce genre nous semble impossibíe á Byzance. La mutilation de la téte en porphyre 
doit done étre rapportée á cette ceuvre uniquement et non au personnage portraituré, 
k moins qu’il ne s’agisse d’un monument mutilé á l’époque méme oü l’on « coupait 
le nez » k Justinien II. Mais dans ce cas le róle officiel du portrait a dO cesser en 
méme temps que celui de l’empereur destitué. 
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portrait en buste, généralement enfermé dans un cadre circulaire qui tou- 
tefois n’est pas obligatoire. Le basileus y apparait soil de proíil, soit de 
face, le proíil n’apparaissant que sur les monnaies et les médailles, oü, 
hérité de l’Antiquité, il se perpetúe jusqu’á la fin du vii® siéclei, á la 
faveur du traditionalisme habituel de l'iconographie monétaire. Car le 
type vrairnent byzantin — quoique créé á Rome avant la forrdation de 
Gonstantinople ~ — est celui du portrait de face, d’une symétrie parfaite 
et d’une raideur non moins accomplie. A l’époque oü le portrait de proíil 
reste assez fréquent en numismatique, toutes les autres catégories de 
monuments, etnotamment les différents insignes des dignitaires de l’Em- 
pire (sceptres, diptyques, boucliers, vétements de parade), n’offrent que 
des images vues de face 

Le méme type du portrait en buste regoit parfois une signiíícation 
symbolique plus precise. Ainsi, les images impériales portées par des 
Victoires qUi les élévent solennellement au-dessus de íeur téte fsur les 
diptyques consulaires p. ex. pl. H) ont un caractére triomphal évi- 
dent ’\ Et \eclipeus sur lequel elles sont tracées ou la couronne de laurier 
qui les entoure, ne font que souligner cette symbolique. Ces deux derniers 
traits (forme en médaillon et couronne de laurier) se retrouvent sur les 
images impériales fixées aux sirria des armées et au labaruni 6 ou étendard 
du souve rain oü l’empereur, representé toujours ü mi-corps, figure essen- 
tiellement le chef d’armée semper victor. 

1. Derniers exemples sous Justitiien II, pendant son premier rég-ne (683-695): 
Wroth, l. c., pl. XXXIX, 9, 19, 24, 25. 

2. Premiers exemples sur les érnissions de Maxence (a. 308), Licinius (a. 312). Voy. 

H. Malting'ly, lioman coins, Londres, 1928, pl. LVIIl, 10; LXIV, 15. Cohén, Vil, 
Maxence, n® 105, p. 177 ; Licinius le jeune, n® 28, p. 217. Certaines erfigies monétaires 
de Postume et de Carausius (Cohén, VI, p. 30, n® 138 ; p. 46, n® 289 ; vol. VII, p. 32, 
n® 311) offrent une atlitude analo^ue, mais ces portraits sont toujours légérement 
tournés d’un cóté, Cf. Max Bernhart,,/ía/idóiicA zur Münzkunde der róm. Kaiserzeit. 
Halle a. S., 1926, pl. 17, 13 (Postume, de trois-quarts), pl. 20, 8 (Licinius, de face). 
Maurice, Const., I, pl. VII, 9, 10; XIX, 7, 8 (Maxence) ; pl.X, 11, 16 (Lici¬ 

nius); vol. III, pl. II, 7, VIII, 11 (les deux Licinius); pl. II, 14. 16 (Licinius fils). 

3. Voy. les reproduclions de ces insignes, sur les diptyques : Delbrueck, /. c., 
n®' 2, 6, 14, 16, 17, 18, 20, 21, 32, 34, etc., et notre pl. II. Voy. aussi Notitia Digni- 
tatum, planches indiquées p. 6, note 1. 

4. Delbrueck, l, c., n®* 11, 12, 17, 20, 21, 23, 24, 23, etc. Cf. Texte, n® 45, fig. 1 oii 
le portrait dans le médaillon représenterait un apótre {?). 

5. Cf. les VictoireS'Cariatides analogues portantles imagines clipeatae des défunts, 
dans un tombeau dum* siécleá Palmyre (Strzygowski, Orient oder ñorn., 1901,/"ron- 
íispice, Cumont, Étiides syriennes, 1917, p. 65-69). Transformés en anges, ces mémes 
génies soutiennent parfois, dans une voíite d’église, une image du Christ ou de 
l’Agneau ; mosaüques de Saint-Vital et de la chapelle archiépiscopale, á Ravenne, 
et déla chapelle Saint-Zénon á Sainte-Praxéde, k Rome. 

6. Voy. p. 6 note 3. Domaszewski, Die Fahnen im rómischen lleere, p. 69. Kruse, 
Le., p. 52. Dict. des anliquiíés, s. v. signa. 


12 


l’empereur dans l'art byzantin 


Les mémes portraits en buste, mais enfermes dans un cadre rectangu- 
laire, apparaissent également sur les vexilla, par exemple, sur le carnee 
de Licinius ^ et sur deux miniatures du Codex Rossanensis, oü on les voit 
répétés (brodés ou tissés) sur la nappe qui recouvre la table de Pílate 
L’idée du ¿así/eus-triomphateur est exprimée avec plus de netteté sur 
le portrait minuscule d’un empereur qui decórele tablion de l'impératrice 
sur le célebre ivoire du Bargellp^. Comnie tantót, une couronne de laurier 
entoure Timage du souverain, mais on y distingue, en outre, la mappa 
et le sceptre avec deux bustes impériaux que Tempereur tient dans ses 
mains, c’est-á-dire les deux attribuLs tjpiques du cónsul presidan! les 
jeux du Jour de l'An. L’empereur anonyme se trouve ainsi représente en 
eonsul et au moment précis du processus consularis. Or, on le sait, cette 
cérémonie et le costume et les insignes que le nouveau cónsul portait en 
présidant les jeux rituels du premier janvier, avaient re^u iin caractére 
triomphal des le Haut-Enipire et en tout cas des le début du iii® siécle^. 
C'est en triomphateur par conséquent que se présente lesouverain quand 
il est figuré, comme sur l’ivoire du Bargello, dans l'attitude et avec les 
attributs du président du processus consularis, et c est cela sans doute 
qui explique le su cees de cette iconographie chez les empereurs du 
IV'’ siécle. On voit, en effet, sur les avers monétaires de cette époque, 
plusieurs souverains portant la (rabea triomphale et tenant le sceptre et 
la mappa du cónsul ^ Prototypes des images consulaires des diptyques, 
ces représentations réapparaissent, aprés un long intervalle, sous Tibére II 
(S74-382) et Maurice-Tibére (582-602) ® qui reprennent trait pour trait 

1. Cabinet des Médailles, 11 ° 308. Cf. Delbrueck, Ant. Porpkyrwerke, p. t23, 
pl. 60 a. 

2. Cod. Rossanensis, fol. 15 et 16. Muñoz, II códice purpureo di Rossano. D'’ F. Vol- 
bach, Georges Salles et Georges Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc. París, 
s. d. (1931?) pl. 76. Diehl, .il/aAiueí 2 , I, fig, 127 et 128. 

3. Delbrueck, Consulardiptvchen, n“ 51. Volbach, Salles et Duthuit, /. c., pl. 18. 
Diehl, l. c., fig. 180. 

4. Dict. des Anliquités, I, 1470 (G. Bloch). Alfóldi, dans Rom. Mitleil., 49, 1934, 
p. 94-97 et fig. 4. Sur la mappa dans l’iconographie impériale, voy. le méme dans 
Rom. Mitteil,,o(Í, 1935, p. 34-35, fig. 3, images 1, 4. Delbrueck, l, c., p. 62-63, Cf. De 
cerirn,, commentaire Reiske, p. 662 et suiv. Belaev, Byzantina, II, p. 206 et suiv. 
Real. Encycl. 14, 1415, s. v. mappa (Schuppe). 

5. La mappa fait son apparition en numismatique sur Tune des derniéres émis- 
sions de Constance II : Alfóldi, dans Rom. Mitleil., .50, 1935, p. 34, Cf. K. Regling, 
Der Dorlmunder Fund rómischer Goldmanzen, 1908, pl. 1, 8. Voy. plus tardía mappa 
(accompagnée souvent du sceptre couronné d’un aigle) dans les mains de l’empereur, 
sur les effigies monétaires de Valentinien lí (Cohén, VIII, p, 147, n® 63), Honorios 
[ibid,, p. 180, n® 15 ; p. 188, n® 69), Valentinien III (¿¿id., p. 211, n® 9 ; p. 213, n° 26), 
etc. Real-Encycl., 14, 1413, s. v. mappa (Schuppe). Delbrueck, ¿. c., p. 52-53 (mappa 
et trabea triomphale). 

6. Wroth, I.C., vol, I, pl. Xflí, 20; XIV, 5 ; XV, 3, 4, 8, 9; XVI, 1, 3, 6 (TibéreII); 
XVII, 8; XVIII, 2, 4, 7, 8 (Maurice Tibére). 
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l’iconographie du iv® siécle ^ Tandis que, entre-temps, Léon (i57- 
474) avait essayé d’adapter le type Iraditionnel aux exigences du cuite 
chrétien en rempla^ant le sceptre couronné de Taigle par une croix k 
long manche ’, Phocas, au debut du vii® siécle et Léon III, an viii® siécle, 
reproduiront ce type nouveau sur de norhbreuses monnaies^. 

Ainsi, on le voit, les monnaies de la fin du vi® siécle (de Tibére II et 
de Maurice Tibére) olTrent les seuls exemples — aprés le iv® siécle — 
oü Ton retrouve dans sa pureté le type de portrait officiel de l’empereur 
qui décore le costume de l’impératrice, sur le relief du Bargello. La 
coíncidence est assez frappanle pour nous permettre de proposer une 
date précise pour cet ivoire qu’on a essayé d’attribuer á des époques 
diverses Des deux empereurs qui avaient adopté le type monétaire du 
basileas en cónsul, selon la formule de l’ivoire du Bargello, c’est le type 
physique de Maurice Tibére, sur ses émissions, qui offre le plus de res- 
semblance avec l’empereur de l’ivoire. G’est d’autre part sa femme, 
Constantina, qui fut la premiére impératrice a s’étre fait représenter 
debout, sur les monnaies^, adoptan! ainsi Pattitude de l’impératrice de 
l’ivoire du Bargello. Et enfin, la profusión de perles de dimensions extraor- 
dinaires qui caractérise ce portrait anonyme, n’est pas moins apparente 
et exceptionnelle, sur une efíigie de Maurice Tibére qui figure au revers 
de Tune de ses plus belles émissions, et oíi les rangées des perles semblent 
méme disposées d’une maniere analogue*^. Tout semble concourir ainsi 
a dater du régne de Maurice Tibére (582-602) le fameux ivoire du Bar¬ 
gello, et a identifier la majestueuse basilissa avec Constantina, femme 
de cet empereur. 

Exprimé d’une fa 9 on diíTérente, c’est encore le théme du triomphe qui 
determine l’iconographie de Tune des séries les plus considerables de 
portraits impériaux k mi-corps, en numismatique byzantine. Nous pen- 
sons á ces images de l’empereur casqué, armé d une lance et portant le 
costume militaire, qui abondent sur les émissions des v® et vi® siécles et 

1. Le sceptre avec l’aigle souligne le caracLére exceptioimel du consulat irapérial 
et évoque son triomphe perpétuel : cf. Alfóldi, dans liñm. Milleil,, 50, 1935, p. 38. 

2. Léon !'*■ ; J. Sabatier, Description générale des monnaies byzantines, I, 1862, 
pl. VI, 19. 

3. Phocas : Wroth, l. c., voL I, pl. XX, 10, 12; XXI, 4. 6, 8, 9, 11; XXII, 12, 19. 
Léon III: ibid., vol. II, pl. XLII, 7, 8, 13, 14, 17; XLIII, 2. 

4. Graeven, dans Jahrbuch d. preas. Kunlsanimlungen, 1898, p. 82. EbersoU, Arts 
sompt.y p. 36. Diehl, Manuel^, I, p. 375. Delbrueck, dans Hom. Mitt., 1913, p. 341 ; 
Consalardiplycken, p. 208 (bibliographie : p. 205). 

5. Wroth, /. c., vol. I, pl. XIX, 22, 23. Les gravares sur ces bronzes sont malheu- 
reosement assez effacées. On y distingue, loutefois, la couronné á trois « aigrettes » 
et le sceptre surmonlé d’une croix que porte l'impéraliice de l’ivoire du Bargello. 

6. /¿í(/.,pl. XVII, 1. 
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réapparaissent dans la deuxiéme moilié du Représenté en général 
romain, le basileus de ces portraits est évidemment le chef victorieux 
des armées de TEmpire. Et d’ailleurs, un détail achéve de donner á ce 
type iconographique une signification triomphale : c’est une petite figure 
équestre d’un empereur écrasant le barbare, gravée sur le bouclier du 
basileus. La symbolique de ce groupe est evidente, et nous aurons 1 occa- 
sion de voir plus loin qu il appartient au nombre des types Iraditionnels 
de la victoire‘impériale. Sur les émissions de Justin II, ce cavalier déco- 
rant le bouclier est accompagné d un autre motil triomphal ; le globe que 
1 empereur tient dans sa main droite est surmonté d'une Victoriola 
qui, de son bras levé, devait couronner le basileus^. 

Enfin, sous le régne de Justinien II, la serie des portraits monétairesk 
mi-corps s’enrichit d’un type qui sera appelé plus lard á une longue car- 
riere. Le basileus y apparait dans ses vétements de grande cérémonie, y 
compris le ¿oros, portant 'une croix-sceptre et une sphére couronnée d’une 
autre croix'^ Certes, ici encore nous retrouvons un symbole triomphal 
qui cette fois prend la forme de la croix : le basileus tient dans ses mains 
deux reproductions de cet instrument de la Victoire impériale (yo 3 \ 
chap. II), et cette fonction de la croix attríbut de l'empereur y devient 
partículiérement évidente (émissions de Justinien 11, oü la croix-sceptre 
prend la forme de la croix « constantinienne » avec une base á degrés ^ ; 
émissions de Théophile et d’autres empereurs des ix®-x® siécles, qui sub- 
stituent ^ la croix le labarum constantiníen) Et pourtant, laplupartde 
ces portraits impéríaux, et probablement tous a partir du ix® siécle, 
mettent l’accent moins sur la symbolique triomphale que sur la figura- 
tion de la Majesté de l’autocrate. Les deux attributs mis entre les mains 
de tous ces empereurs sont avant tout les insignes de leur pouvoir, les 
reproductions plus ou moins fidéles d’objets réels (sauf peut-étre la croix 

1. Voy., parexemple, Sabatier, l. c., vol. I, pl. III, 11 (Arcadius); IV, 30; V, 13 
(Théodose 11); VI, 5 (Marcien) ; VI, 21 (Léon lo--); Vil, 15 (Léon II); VII, 18 (Zénon); 
VIII, 14, 19, 22-24 (BasiUsque, Léonce, Anastase). Wroth, /, c., vol. I, pl. I, 1-2 
(Anastase) ; II, 10-11 (Justin l »); IV, 9-12 ; V, 4, 5, 8; VII, 1-3, 8 ; VIII, 4, 6; IX, 
2, 7; X, 2 {Justinien !«»•); xi, 1, 2 (Jusli» II); XIII, 17-19; XIV, 4, 9; XVI, 2, 16 
(Tibére 11); XVIII, 1 ; XIX, 13 (Maurice Tibére). Motif repris par Constantin IV Pogo- 
nate : ibid, vol. II, pl. XXXVI, 2-4, 9, 10; XXXVII, H, 12; XXXVIII, 1; et par 
Tibére III : pl. XL, 8-13,16,19-26. 

2. Ibid., vol. I, pl. XI, 1-2. 

3. Ibid., vol. 11, pl. XXXVIII, 17, 22; XXXIX, 23. 

4. Sur cette croix « constantinienne » voy. plus loin, aux paragraphes consacrés & 
1 « Instrument de la Victoire Impériale » et á l’évolution de l’art impérial. Le mot 
pax inscrit sur la sphére que tient l’empereur ne s’oppose pas á notre interprétation, 
le théme de la « paix romaine » faisant partíe du cycle triomphal. Voy. par ex. 
Paüly-Wissowa, Real-Encycl., s, v. « Eirene », p. 2130. 

5. Wroth, vol. II, pl. XLIX, 2, 3; XLIX, 17, 18 ; L, 10, 17 ; LI, 15, etc. 
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á degrés de Justinien II, á la fin du vn® siécle) que les souverains por- 
laient eux-mémes ou faisaient porter devanteux, pendant Ies cérémonies 
des grandes fétes, lorsque le rituel exigeait qu’iis apparussent devant la 
foule, comme rincarnation méme du pouvoir supréme de rEmpire. Avec 
des variantes qui ne changent en ríen ni le tjpe iconographique ni sa 
portée symbolique, ces images de la Majesté impériale ont été souvent 
reproduites en numismatique jusqu’á la fin de TEmpire d'Orient 

Elles étaient tout indiquées, par conséquent, pour figurer le titulaire 
du pouvoir supréme sur une couronne envoyée de Gonstantinople h un 
prince étranger. Aussi reconnaissons-nous sans surprise un portrait de ce 
lype figurant Michel VII Doucas, sur la couronne qu'il fit remettre au roí de 
Hongrie Geiza I®''(1074-1077)2. Ce curieux portrait en email, fixék l’arriére 
de la couronne, y fait pendant k une image du Pantocrator qui en occupe 
le devant; tandis que l’empereur corégnant Gonstantin et le roi Geiza se 
tiennent á droite et á gauche du hasileus (pl, XVII, 1}. Nullepart ailleurs, 
dans l’art byzantin, lahiérarchie des pouvoirs n’apparait aussi clairement 
exprimée parPimage : le pambasileus et le hasileus sont réunis sur le méme 
objet, parce quel’un étantl’image de l’autre, leurs pouvoirs sonten quelque 
sorte analogues et complémentaires; mais le hasileus occupe la partie 
arriare de la couronne, en laissant naturellement la premiére place, celle 
du devant, au Pantocrator ; le deuxiéme empereuret le roi hongrois ont un 
rang inférieur k celui du hasileus principal, et c’est ce qu’indiquent leurs 
places respectives dans la composition, ainsi quun détail plus suggestif 
encore, k savoir la couleur des caracteres en email qui composent les 
noms des trois princes. Ges caracteres sont rouges pour Michel Doucas, 
le vrai hasileus ; ils sont verts pour les deux autres. Que l’envoi de cette 
couronne et ses images puissent. étre invoqués ou non comme preuves 
d un état de vassalité de la Hongrie par rapport a Byzance, une chose 
semble acquise, á savoir que Tauteur byzantin de la couronne a essayé de 
fixer par un groupe de portraits la hiérarchie des pouvoirs et que, dans son 
idée, l’empereur de Gonstantinople se pla 9 ait entre un roi et le Ghrist, sei- 
gneur de tous les souverains. Le hasileus formait ainsi comme le sommet 
de la pyramide de rhumanité, au-de^ssus de laquelle il n’y avaitque Dieu, 

1, Voy., par exemple, les portraits á mi-corps : Wroth, 11, pl. LXX, 15-19 
(Manuel I“'‘); LXXl, íl-14 (Andronic 1*“') ; LXXII, 12-14 (Isaac II), Dans la série des 
portraits debout, ces altitudes se relrouvent encore plus tard, par exemple, sous 
Andronic II : ibid., pl. LXXV, 5-7, 10, 11, 15, 17, 18; LXXVI, 1-3. 

2. Voy. récemmentG. Moravcsík, A, rnagyar Szent Korona g&rdg feliratai (résumé 
franjáis), dans Ertekezések de l’Acad. hongroise, XXV, 1935, pl. I-VIII (bibliogra- 
phie). Gf. également: J, Labarte, Histoire des arts industriéis, II, 1864, p. 92-96. 
Kondakov, Gesch. und Denkmáler des byz. Emails. Francfort, 1892, p, 239-243, 
A. Rosenberg, dans Cicerone, 9, 1917, p. 41-52. 
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et il faut croire que le roi hoiigrois qui se coiífa de cette couronne admet- 
tait bien — sinon juridiquement, du moins « philosophiquement » — ce 
sj^stéme d'idées politico-mystiques qui le mettaient, ne fút-ce que mora- 
leinent, dans une certaine subordlnation idéale vis-á.-vis de l’Empereur. 

En nous arrétantá la décoration symbolique déla « Sainte Couronne » 
hongroise, nous n’avons pas perdu de vue notre sujet principal, car seule 
l’analyse de tout le groupe des portralls fixés sur la couronne nous a 
permis de préciser la symbolique du portrait imperial qui en fait partie : 
mieuxque toute autre image de cegenre, il nous a montré que le portrait 
imperial á mi-corps exprime surtout la plénitude du pouvoir et la Majesté 
du basileiis. 11 apparait ainsi, tout compte fait, que les portraits ofíiciels 
impériaux k mi-corps, si quelque trait suggestif vient en préciser la por¬ 
tée symbolique, figurent soit le souverain victorieux et triomphant, soit 
le basileus en majesté, investi du pouvoir supréme de l’Empire. Des 
éléments des deux symboles sont évidemment coinpris dans chaqué 
représenlation de ce genre, mais il semble bien que les images aux 
nuances triomphales dominent au debut de l’ére byzantine, tandis que 
les portraits « de majesté » i’emportent íi partir du ix® siécle au plus 
tard *. 


b. Le Portrait en pied et debout. 

Moins fréquent que le type précédent, le portrait qui figure l’empereur 
en pied, debout et de face, a fait partie du répertoire des iconographes 
byzantins, depuis le commencement jusqu’á la fin de l’Empire d’Orient. 

Les statues monumentales des empereurs devaient le plus souvent 
(pas toujours) adopter cette atlitude. Mais c’est lá la catégorie de monu- 
ments byzantins qui nous est le moins connue. II suffit de rappeler que 
nous ne possédons plus aucune des quatre-vingts et quelques statues 
d’empereurs et d'inipératrices que les textes nous signalent rien que pour 
Gonstantinople et que de leurs innombrables eftigíes monumentales 
qui s'élevaient dans les villes de province il ne nous est conservé qu'une 
seule, la statue colossale de Barletta^, non loin de Bari, qui, malgré son 
état de conservation imparfait (Ies bras et les jambes auraient été refaits 


1. Le portrait impérial á mLcorps n’apparait qu’exceptionnellement sur les objets 
du cuite chrétien. Voy. par exemple, les images d’un empereur et de sa femme, en 
orants (Justin I®' ou Justin II), sur une croix du Musée du Vatican. Diehl, Manuel^, 
I, fig. i55, p. 310. 

2. F. W, ünger, Queí/en d. byz. Runatgesch., índex, aux noros des empereurs et 
impératrices. J.-B. Richter, Quellen d. byz. Kunstgesch., índex, s.v. Bildsaulen. 

3. Reproductions, par exemple, dans Bréhier, L'arí byzantin, p. 115, fig. 52. 
H. Peirce et R. Tyler, VArt byzantin, I, París, 1932, pl. 30-32. 
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au XV® siécle), nous oíTre intactes une grande partie du corps et une 
téte admirable (pl, I). L’identification de cet empereur présente, comme 
on sait, des difficultés considerables. Je crois pourtant qu'aprés avoir 
abaissé cette ceuvre jusqu’au vii® siécle, on a eu raison de revenir au 
IV® siécle ; et le nom de Valentinien I®*' (364-374) qui a été récemment pro- 
noncé k propos de cette statue, pourrait étre retenu comme tres vraisem- 
blable 

OEuvre brutale, cette sculplure est d’un eíFet considérable, et c’est 
avec succés sans doule qu’elle a rempli son role aux yeux des foules 
qu’elle dominait de ses dimensions, de son poids et de son masque impé- 
nétrable au regard de plomb. La téte de l’empereur de Barletta est peut- 
étre l’illustration la plus saisissanle du pouvoir qui s’exprime par la vio- 
leuce, et on se rend compte combien cet effet dépend de la schématisa- 
tion des Iraits du visage ; sans rien enlever de son cai'actére, la symétrie 
et la simplificalion synthétique des plans lui donnent un aspect eíTrayant 
d’automate. Inutile d’ajouter que cette statue figure l’empereur en chef 
d’armée, portant cuirasse et paliidamentum, et que cette iconographie, 
comme toujours, met l’accent sur la représentation de la forcé victorieuse 
du pouvoir impérial. 

Une imitation d’une statue analogue d’Honorius est répétée deux fois 
sur un diptyque en ivoire du cónsul Probus (406) et sur l'un de ces 
reliefs l’idée du triomphe est soulignée par un détail suggestif : Honorius 
s’appuie sur un labarum oü Ton lit une paraphrase de la formule cons- 
tantinienne : IN NOMINE XP(IST)l VINCAS SEMPER. Le dernier mot 
est évidemment emprunté au titre officiel des empereurs, et rappelle leur 
don de la victoire perpétuelle. 

Le méme type iconographique de l’empereur representé debout et 
vétu en général des armées roraaines, se retrouve sur certains diptyques 
consulaires du vi® siécle (au sommet du sceptre et sur les revers des 
monnaies paléo-byzantines (de préférence avec la légende : Gloria Boma- 
norum), oú toutefois il ne survit guére au régne de Justinien 

Mais á peine cette image de tradition romaine tombe-t-elle en désuétude 
que le type de Tempereur representé debout et de face réapparait en 
numismatique, sous un autre aspect. Sur certaines monnaies de faronze 
de Maurice Tibére (582-602), l'empereur se tient debout, mais au lieu du 

1. Ibid,, p. 45. 

2. Ibid., pl. 80. 

3. Delbrueck, Consoíarc/tpíyc/ien, n®* 10 et H. 

4. Voy. les exemples les plus tardifs dans Wroth, vol. I, pl. V, p. 29 (Justi¬ 
nien I®*'). Sur sa statue équestre, Justinien I®' portait également le costume milílaire 
antique. Voy. plus loin, les quelques images isolees des vir® et xii® siécles, oü les 
empereurs byzantins reviennent au type iconographique romain. 

A. Grabar, ¿'empereur dans í'arí byzainlin. 
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costume g-uerrier, il porte un long vétement de parade (le diviíision ?) et 
txent la sphére symbolique du pouvoir supréme. L’impératrice Constan- 
tina, sa femme, se tient k ses cotes dans la méme attitude solennelle, 
aíTublée d’un costume richement orné de pierres et de perles et portant 
un sceptre crucifére ; tandis que leur fils Théodose est représente sur le 
revers, dans une pose analogue et doté d'une sorte de crosse crucifére 
L’empereur Phocas reprend ce type iconographique nouveau en limitant 
toutefois son emploi aux émissions de bronze (comme son prédécesseur 
Maurice Tibére). Au contraire, Héraclius lui fait g-agner les avers des 
solidi d’or et des piéces d'argent. La représentation de la trinité d’empe- 
reurs figurée sur les monnaies d’Héraclius'^ marque le point culminant du 
succés rapide de la formule nouvelle que la numismatique byzantine 
n’oubliera plus. 

Certains bronzes d’Háraclius nous font entrevoir la portée symbolique 
de cette formule iconographique'^. lis oíTrent comme un type de transition 
oü Héraclius-pére, en costume militaire, voisine avec son íils, portant le 
long vétement des cérémonies palatines. Ce rapprochement semble sug- 
gérer que l’image du prince en vétement de parade ne s’opposait pas ík 
l’iconographie triomphale. Et de fait nous voyons déjá, parmi Ies illus- 
trations du Calendrier de Tan 354, des portraits officiels de souveraíns 
debout et en costume « civil », qui figurent le triomphateur^, lis portent, 
en eíTet, sur leur main droite, une petite Victoire, et leur vétement n’est 
autre que la ¿rabea triomphale. Au v® siécle, Rícimer emploie un cachet 
en saphir, oü il apparait debout, en longue tunique et mantean, accom- 
pagné de la légende RICIMER VINCAS II ne s’agit done, en principe, 
que d’une variante de l’image triomphale du souverain, et les ico- 
nographes byzantins, méme tardifs, se souviendront souvent de cette 
symbolique. La substitution du portrait debout en tunique et loros, dans 
la numismatique, depuis la fin du vi® siécle, au portrait de l’empereur en 
« uniforme » conventionnel de général romain, n’en est pas moins ins- 
tructive. Elle marque un progrés du « réalisme >> dans l’art officiel et de 
la tendancedes Byzantins á releverla Majesté des erapereurs, telle qu’elle 
se manifestait dans Ies cérémonies de la cour. A Timage inspirée par un 

1. Wroth, vol. I, pl. XIX, 22, 23 ; XX, i. 

2. Ibid., XX, 9; XXI, 1, 5, 7, 10; XXII, I, 2, 4; 

3. Ibid., XXIII, 10-12, 21; XXIV, 3-12; XXV, 2, 3, 9, 10 ; XXVI, 1, 2, 4. A propos 
de la « trinité » des empereurs rapprocliée de la Sainte Trinité, voy. Theoplian., 
s. a, 6161 ; Zonar. XIV, 20 et les inscriptions qui accompagnent les portraits impé- 
riaux du frontispice du Jean Chrysostome du Mont-Sina'i (Sina'lt. 361 : nolre 
pl. XIX, 2). 

4. Ibid., XXIV. 6, 7, H ; XXV, 2. 

5. Strzygowski, Die Kalenderbilder des Chronographenvom Jahre 354, pl. 33. 

6. Delbrueck, Consiilardipigchen, texte, fig. 21 (p. 51). 
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acte réel, ils préférent la yision d’un moment symbolique de la lilurgie 
inipériale K 

Les successeurs d’Héraclius, Goustant II et Constantin IV, adoptent, 
sur leurs monnaies le type du porlrait debout, que leurs prédécesseurs ~ 
avaient affectionné : méme attitude, méme costume, mémes attributs (et 
notamment la sphére). Toutefois l’idée triomphale y est exprímée avec 
plus d'évidence : les empereurs en majesté se tiennent des deux cótés de 
la croix triomphale « constantinienne » (fixée sur une base k gradins), et 
une légende interprete cette scéne comme une image de la VICTORIA 
AVGVSTORVM. Un peuplus tard, Justinien II transporte la méme image 
surl’avers de ses émissions, et se fait représenter élevant cette croix « cons¬ 
tantinienne », avec sa base en gradins^ (pl. XXX, 13) : on revienl ainsi 
á Timage du souverain portant l’instrument de la victoire, la croix á gra¬ 
dina ayant remplacé le laharum des portraits triomphaux des iv* et 
V® siécles. 

Mais la légende qui accompagne la composition de la fin du vn® siécle 
annonce le moyen áge, On y lit, en effet ; D(ominus) IVSTINIANVS 
SERV (us) CHRIST(i), formule nouvelle qui insiste sur la piété du hasilcus 
et omet toute allusion á la symbolique triomphale de Finiage, G’est avec 
l’empressement d’un fidéle « sujet du Ghrist » que Justinien 11 se saisit 
de rinstrument de la victoire queluia accordée le Souverain celeste, figuré 
sur le revers de la méme monnaie, et encadré de la légende RCXRGGNAN- 
TIVM (pl. XXX, 9). Les deux images représentées á l’avers et au revers 
de la méme piéce doivent étre considérées comme formant une méme 
composition, On comprendra alors le lien qui existe entre la présence de 
la nouvelle formule servus Chrisli et rai)paritlon simultanee d’une image 
du Ghrist qui jusqu’alors n’a jamais été figurée sur une émission byzan- 
tine : l’auteur de cette composition se proposa de montrer le pieux empe- 
reur devant le comme un « sujet » auprés de son Seigneur. 

Les traits du type du Pantocrator qu’on attribua á cette occasion au 
Ghrist se trouvent parfaitement justifiés, ainsi que l’attitude debout du 
hasileus. Gar il va de soi que devant le Pantocrator aucun homme, füt-il 
empereur, ne peut se présenter que debout ou en proskynése^. 

1. Voy. par ailleurs les images monétaires des iv« et siécles oü les empereurs 
vétus de la traben triomphale apparaissent dans des compositions trioraphales : tan- 
tót ils siégenl solennellement en recevant I’hommage des barbares accroupis é leurs 
pieds; tantól, représentés debout, ils relévent la personnificalion d’une ville, d’une 
province ou de l’Empire (type de la Clementia de l’empereur reslitutor, líberalor...). 
Voy, nos pl. XXIX, 8 et 10. 

2. Wrotb, vol. I, pl. XXX, 19-21; XXXI, 1, 2, 15, 20, etc.; vol. II, pl. XXXVI, 1- 
3, 8-13 ; XXXVII, 5-7, 9-11, 14-19, etc. 

3. Ibid., vol. II, pl. XXXVIIÍ, 15, 16, 20, 21, 24 ; XXXIX, 3. 

4. Une autre émission de Justinien II (pl. XXX, 10, 14) offre un deuxiéme exemple de 
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Les monnaies de Justinien II nous apportent ainsi un précieux témoi- 
gnage sur l’évolution du portrait de Tempereur représente debout : partí 
de rimage du íier guerrier romain, il conserve toujours son caractére 
Iriomphal, mais á la fin du vii® siécle il figure aussi le hasileus victorieux 
en tant que sujet respectueux du Souverain céleste, voulant dire par la, 
probablement, que cette piété exemplaire de Tempereur est la condition 
indispensable de la Victoire Impériale. 

Cilons en passant quelques émissions de Théophile qui se fait repré- 
senter debout et de face, portant un casque « tríomphal » et tenant le 
labarum et la sphére ; ce type semble revenir auné image plus essentiel- 
leraent triomphale L 

Mais des les régnes de Basile I®'* et de Léon VI, révolution de notre 
type iconographique, commencé á l’époque pré-iconoclaste, reprend de 
nouveau et conduit á l’image de la Majesté. Les images monétaires des sou- 
verains de cette époqué, tenant la croix et la sphére et immobilisés debout 
dans une atlitude de cérémonie se confondent virtuellement avec les 
images de Majesté, méme si le revers de la tnéine monnaie porte l’efligie 
d un Christ trónant : dorénavant la híérarchie des pouvoirs céleste et 
terrestre n’est plus indiquée que par la diíférence des altitudes. Cette for¬ 
mule définitive a été souvent reproduite jusqu’á la fin de l’Empire, et 
parfois — coinme sur les monnaies du régne commun d’Eudocie, 


concordance des images des deux cótésd’une méme monnaie, fie revers y est égale- 
mentoccupé par une image du Christ. Mais le Christ-Pantacrator ayantólé remplacé 
par un Christ plus jeune, d’un type tres particulier (a rapprocher des rarissimes 
images du Christ « prétre du Temple de Jérusalem » : A'ínalov, dans Seminar, Kon- 
dakov., II, 1928, p, 19 et suiv.), Tefíigie de Tempereur á l’avers a changé á son 
tour, Représenté á rai-corps, Justinien II ne semble plus s’adresser au Christ, mais 
aux hommes. II tient toujours la croix triomphale, mais le rouleau de la main gauche 
est remplacé par une sphére crucifére (croix á double branche transversale, díte 
« patriarcale ») sur laquelle on lit le mot PAX. Ainsi, les deux images — du Christ 
et du basileus — ont été modíGées simultanément. — La symbolique de cette double 
image n’est pas tres claire. En mettant la sphére dans la main gauche de I’empe- 
reur, on a voulu sans doute relever la plénitude du pouvoir, et, par suite, la Majesté 
du hasileus ; la légende MVLTVSAN {multas anno$ ), inspirée par les acclamations 
riluelles del'empereur, semble le contirmer. Mais le mot PAX sur la sphére peutétre 
ínterprété de plusieurs raaniéres : faut-il y voir une allusion é la « paix romaine » 
régnantdans l’Unívers soumis a Justinien II? Ce serait un trait de plus ajouté á la 
caractéristique de la Majesté du souverain. Ou bien, le théme de la pax se raltachant 
ao théme général du triomphe, la légende sur la sphére du basileus fait-elle peodant 
é la croix triomphale de la méme image et proclame-t-elle la forcé victorieuse de 
Justinien II ? fia numismatique decet empereur, si particuliére, mériterait une étiide 
approfondie. 

1. Wroth, vol, II, pl. XLIX, 2, .3. Cette efflgie étaiit coupée á la hauleur des 
genoux, nous la classons parmi les portraits debout. 

■2. Ibid., vol. II, pl. XLIX, 15 et suríout : pl. L, 11; LII,4; LX, 8, 9; LXI, 1 7, 
8, 10-12; LXII, 2 ; LXIII, 5-7 ; LXIV, 1 et suiv,, etc. 
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Michel VII et Constantino — un détail caractéristique, le tapis rond 
étalé sous les pieds des souverains, -rb s-cu-xáBtov, achéve de donner h ce 
genre de portraits officiels le sens d’images de Majesté, Les exceptions 
sont rares. C’est ainsi que piusieurs empereurs des xi® et xri" siécles, par 
un curieux retour k une formule antique, se sont fait figurer quelquefois 
en guerriers victorieux, portant cuirasse, sagurn et « anaxyrides », et 
armés d’une épée et d’ime lance crucifére Mais ce groupe d’images 
d’un aspect archaisant reste bien isolé — soulignons-le — dans la serie 
des portraits impériaux de l’époque tardive. 

En dehors de la nuniismatique, nous ne connaissons qu’un tres petit 
nombre d’images figurant l’empereur seul et deboul : outre les dessins 
du Galendrier de 3o4 et la statue de Barletta, Venise en conserve deux, 
un relief de marbre et un émail,tous deux, d’ailleurs, plus oumoins retou- 
chés par des praliciens italiens. Le relief, encastré aujourd’hui dans le 
mur d’une maison du Campo Angaran 3, figure un empereur barbu et 
diadémé, qui, vétu de la dalmatique et du loros, debout sur un tapis 
rond, tient un labarum schématique et la sphére crucifére. Le cadre cir- 
culaire qui entoure cette figure de Majesté et le fond ornementé (semis 
de fleurs á quatre pétales) ne sont certainement pas byzantins. La des- 
tination premiére de ce bas-relief et le noni de l’empereur nous échappent 
ainsi. Mais, oeuvre du xi® ou xn"^ siécle, cette image adopte jusqu'aux 
détails le type du portrait monétaire de cette époque, commun á beaucoup 
d’ernpereurs et figurant en premier lieu la majesté du basileus. 

L’émail auquel nous venons de faire allusion fait partie de la décora- 
tion somptueuse déla Palad'Oro On y trouve, en eíTet, séparées par une 
Vierge orante tout á fait indépendante de ces portraits, les images de 
l’impératrice Irene et d’un empereur dontle nom ne nous est plus connu, 
ayant été remplacé a Venise par celui du doge Falier. II ne peut étre 
question pourtant que de l'un des basileis des xi® et xii® siécles qui 
avaient eu pour femme une basitisse Irene, soit Alexis F'' (1081-1118) ou 
son íils Jean II (1118-1143). Quoique certaines transformations opérées 
par les Vénitiens qui avaient pour but de faire d’un portrait d’empereur 
une image d’un doge, en altérent le dessin primitif, nous reconnaissons 
sur l’émail de la Pala d’Oro le type iconographique du basileus de face, 
debout sur le petit tapis impérial et portant, outre le vétement de parade, 

1. Ibid., vol.II, pl. LXI, 10-12. 

2. Ibid., vol. II, pl. LIX, 3, 4 ; LX, 11-13 ; LXII, 13; LXVII, 12; LXVIII, 1, 2. 

3. G. Schlumberg^er, Mélange$ d'archéoiogie byzantine. Paris, 1895, p. 171, fig’. 
p. 173 {= Btjz, Ze.it., 1893). Cf. Diehl, Manuel II, feuille de titre. Spyr. P. Lambros, 
Empereurs byzantins. Catalogue illuslré de la collecíion de portraits... Alheñes, 
1911, pl. 96. 

4. Diehl, Manuel^, II, fig. 349 (peu nette). Ebersolt, Arls soniptuaires, fig. 49. 
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la sphére et le sceptre traditionneis- G’est un exemple de plus de Timage 
de la Majesté, selon la formule hábítuelle sur les monnaies de la méme 
époque. 

Les miniaturistes déla derniére période del’histoirebyzantine semblent 
avoir préféré, eux aussi, ce type simple et conforme k la sjmbolique 
impériale de leurtemps. Le cod. Monac. gr. 442 (xiv® s.) conlient toute 
une serie de portraits « officlels » de ce genre figurant les empereurs 
Lascaris et Paléologueset d’autres manuscrits de la méme époque 
offrent des miniatures analogues, fidéles au méme type iconographique, 
mais généralement plus artistiques 2. On appréciera surtout la spiendide 
miniature du Par. gr. 1242, oü Jean VI Gantacuzéne est representé 
deux fois sur la méme page, d'abord en majesté impériale (selon la for¬ 
mule que nous étudions), puis en habit de moine (pl. VI, 2). On 
retrouve le portrait debout sur une serie de ehrysobulles et sur d’autres 
sceaux de la derniére période byzantine^ et sur une broderie, au bas 
d’un saklios (dit de Photios) eiivoyé de Constantinople á Moscou par 
Jean VIII Paléologue^. Dans ces derniers cas, l’emplacement méme des 
portraits impériaux (actes de donation á des monastéres, vétement litur- 
gique) exclut toute symboltque triomphale. 

On voit ainsi qu a lepoque tardive — sur Ies monnaies et en dehors 
de la numismatique — les portraits de l’empereur debout avaient géné¬ 
ralement la valeur d’imagesde son pouvoir et desa Majesté. Maisexcep- 
tionnellement sans doute, et peut-étre par archaisine volontaire (toujours 
comme en numismatique), on essaya aussi de revenir á la symbolique 
initiale de ce type iconographique. C’estdu moins ce qui semble ressortir 
d’une descríption de certains costumes d’apparat des hauts dignitaires de 
la cour du xiv® siécle. D’aprés Godinus, plusieurs de ces uniformes 
étaient ornes de deux portraits de l’empereur régnant, fixés l’un sur le 
devant et Tautre sur le dos du sca7'anicon de parade 5. Or, il était de 

1. Reproductions ; Lambros, Empereurs byzanlins, pl. 73, 75,77. A. Heisenberg, 
Aus der Geschichte und Literaíur der Palaiologenzeit, Munich, 1920, planches. 

2. Voy., par exemple, Manuel Comnéne el Marie, sa femme, dans cod. Vat. gr. 
1176 (a, 1166 ; Lambros, L c., pl. 69) ; Andronic 11 Paléologue et sa deuxiéme femme 
(Stuttgart, Landesbibliothek, cod, Hist. I, 601 : Lambros, L c., pl. 83) ; Manuel 
Paléologue (Par. suppl. gr. 309 ; Lambros, l. c., pl. 85) ; le méme empereur avec sa 
femme et ses trois fils (a. 1402. Musée du Louvre : Lambros, L c., pl. 84. A. V^asi- 
liev, Histoire de l'Empire byzanlin, lí, pl. XXVI). 

3. Schlumberger, Sigillographie byzantine, Paris, 1884, p. 228, 229, 279 el surtout 
418, 419, 421-423. 

4. Vasíliev, í. c.,II, pl. XXIV. 

5. Godinus, De offic,, IV, p. 17-19, 21 (Bonn). On admet généralement que le 
(j/'.apáv!xov a été une piéce de vétement (voy. derniérement Kondakov, in Byzantion, 

I, p. 17). Maison a proposé également (Smirnov, ibid., p. 726) d’y voir une coiíTure. 
Un relief byzanlin en argent, sur le cadre d'une icone de la Vierge, á la Lavra 
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régle que ehacun de ces portraits reprodulsít ua lype Iconographique 
différent, ces types eux-mémes et leurs combinaisons variant d'uniforme 
k uniforme. On devine qu’une symbolique de ces portraits en détermi- 
nait le choix, selon le rang du dignitaire. Sans pouvoirla déchiffrer dans 
loutes ses parties, nous remarquons qu’a une exception prés (oü toute 
une compositíon remplace la figure de Tempereuri), on y groupait deux 
par deux Timage du basileus trónant et du hasile.us k che val, ou encore 
l’empereur trónant et l’empereur debout. Le type du souverain trónant 
semble done obligatoire, tandis que les portraits équestres et debout 
alternent sur les costumes des différents dignitaires 

Or, nous le verrons plus loin, le portrait du basileus trónant est 
l’image la plus typique de la majesté de l’empereur, tandis que le type 
équestre a la valeur d’un symbole triomphal. II se trouve ainsi que le 
portrait du basileus debout, sur les « uniformes » des dignitaires du 
xiv® siécle, voisine toujours avec une image de la majesté impériale et 
ne se rencontre jamais avec une figure symbolique du triomphe imperial. 
Souvenons-nous niaintenant du soin que mettaient les By^íantins a ne 
pas rapprocher deux images impériales du méme type, et nous en dédui- 
rons que l’empereur debout, sur les costumes du xiv® siécle, ne pouvait 
guére figurer la majesté du basileus (du moment que l'image qui lui 
faisait pendant avait précisément ce sens). Au contraire, puisque le por¬ 
trait imperial de notre type [basileus debout) allernait sur ces costumes 
avec la figure triomphale du basileus cavalier, il est tres vraisemblable 
que cette iconographie faisait également allusion á la forcé victorieuse 
de l’empereur, conformément á la plus ancienne symbolique byzantine 
de l’image du souverain debout^. Le goút de l’époque des Paléologues, 
qui volontiers se tournait vers le passé, aurait pu rechercher un pareil 
archaisme. 


Saint-Serge prés de Moscou (xiv® s.) semble coníírmer cette dernlére hypothése. On 
y volt, en eíTet, un dignitaire de la cour de Constanlinople, Constantin Acropolite, 
coiffé d’un « camélavkion » decoré d’un portrait d’un personnage représenté k mi- 
corps (un empereur ? cf. Codinus) : description et reproduction de ce monument 
dans Kondakov, Représenialion d'une famille princiére russe (en russe), p. 80 et suiv., 
Og. 10. 

1. Codinus, l. c., IV, p. 17 : empereur couronné ; deux auges; une deuxiéme 
image impériale (« uniforme » du Crand Domestique). 

2. Le Grand Duc, le Grand Primicérios et probabloment aussi le Prolostrator, le 

Grand Logothéte, le Stratopédarque : empereur debout (devant) et empereur tr6- 
nant (derriére). — Le Grand Drongaire Tíjs : empereur trónant (devant) et 

empereur á cheval (derriére). Codinus, l, c., 18-19, 21 . Le texte (tóid., p. 20) ne 
fournit aucun renseignement sur le type iconographique des deux images de l'empe- 
reur, sur le « skaranicon » du Logothéte Général. 

3. Voy. ci-dessus, p.l6etsuiv. II est possible qu’une nuance que nous ne saurions 
préciser davantageait separé les deux types du portrait triomphal. 



24 


l’empereur dans l’art bvzantin 


c. Portrait de Tempereur trdnant. 


Le troisiéme type du portrait impérial tig-ure le souverain siégeant 
de face sur un tróne monumental. Quoique áucune oeuvre de peinlure ni 
de sculpture ne nous en offre d’exemples, nous savons, gráce á quelques 
textes et surtout gráce á une série considerable d’effigies monétaires, que 
ce type iconographique a joui d’une popularité considerable pendant 
toute l’époque byzantine ^. 

G’est une monnaie de Galla Placidia qui, sauf erreur, nous ofTre le 
premier exemple d’une image de ce genre*. La figure impériale trónant 
de face n’y est accompagnée d'aucun autre personnage, et ne fait partie 
d’aucune « scéne » ; elle se présente ainsi, avec sa couronne et son 
nimbe, ses vétements de cérémonie, ses insignes et son troné somptueu- 
sement orné, comme une-puré image de la Majesté. L’exemple de Galla 
Placidia est suivi par son fils Valentinien III qui se fait représenter de la 
máme maniere^, et un peu plus tard par Justin P*' ensemble avec Justi- 
nien ^ (méme type iconographique, mais sans indication du tróne sur 
lequel siégent les deux empereurs). Enfin, Justin II reproduit le méme 
type sur la plupart de ses émissions d’argent et de bronze®, et á ce titre 
ce régne marque méme comme l’apogée de l’expansion de ce motif 
iconographique : sur un double tróne monumental, Justin II siége cote á 
cote avec sa femme Sophie, les deux souverains chargés des insignes du 
pouvoir et parfois aussi de la « croix constantinienne » qu’ils soutiennent 
ensemble et qui domine toute la composition. * 

Aprés la niort de cet empereur, le type semble tomber en désuétude, 
et á quelques rares émissions prés (de Maurice Tibére et d’Héraclius 
on ne le trouve plus pendant prés de cent cinquante ans. Les iconoclastes 

í. Celte image semble correspondre Si une formule protocolaire des allocutions 
officielles adressées au basileus. On volt ainsi des ambassadeurs bulgares s’infor- 
mer de la santé de l'empereur dans les termes que voici ; Owg tyet 6 uéfa? xaí 
¡JaíiXEu; ó Ittí toj ypuao3 0pov'ou ; (De cerim. II, 47, p, 682). 

2. Cohén, VIH, p, 195, n“ 7, L’image de l’empereur trónant de face apparait en 
numismatique des le début du iv* siécle, mais le (ou les) souverain y est toujours 
accompagné d'autres personnages : á savoir deses fils ou de divinités, de Victoires 
ailées, de guerriers, de barbares captifs, etc. Quelques exemples anciens de ces com- 
posilions que nous ne confondons pas avec le type du « portrait de l'empereur tró¬ 
nant » : Cohén, VI, p. 429, n® 142 (Dioclétien); vol. VII, p. 284, n° 480 (Constantin), 
p. 328, n“ 5 (Constantin 11}; p. 376, n® 104 (le méme); p. 408, n® 26 (Conslant I*®) 
et suiv., etc. Voy. notre pl. XXIX, 7, 8, 13. 

3. Cohén, VIH, p. 2(5. Cf. p. 218 et Sabatler, I, pl. IV, 28 (Eudoxie). 

4. Wroth, 1, pl. IV, 5, 6. 

5. /¿id., I, pl. XI, 6-12, 14; XÍI, 1-8, 10, 11, 14; XIII, 5, 8,13. 

6. Ibid. pl. XVII, 1; XXIII, 19; XXIX, 15. 
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Constantin V et Léon IV ^ le renouyellent au milieu du vm® siécle, sur 
leurs émissions d’or et de bronze, et Basile I®® le retient pour deux émis- 
sions de bronze Le fondateur de la dvnastie macédonienne est d’ailleurs 
le dernier empereur qui ait fait graver l’ímage du souveraln trónant sur 
despieces de monnaie^, et n’étaient les passages deja cites de Codinus 
oü les images de Tempereur trónant sont nommées parmi les ornements 
des « uniformes )) des dignitaires du Palais, au xiv® siécle^, on aurait pu 
croire que ce tjpe iconographique avait disparu défmitivement des le 
debut de l’époque macédonienne. 11 est proba})le d’ailleurs — nous 
l’avons déjk supposé k propos des portraits de l’empereur debout — que 
les créateurs des « uniformes » de l’époque des Paléologues ont volontai- 
rement renouvelé une formule de l'iconographie archa'ique, et que, par 
conséquent, le cas spécial des ornements des uniformes du xiv® siécle ne 
diminue point la portée du témoignage de la numismatique. Or, celui-c¡ 
est d’autant plus suggestif que le brusque abandon au ix® siécle d’un 
théme traditionnel, comme l’image de l’empereur trónant, se laisse 
expliquer par les tendances nouvelles de Ticonographie impériale post- 
iconoclaste. G’est a ce moraent, en elTet, que les images du Ghrist et des 
saints se multiplient, dans les compositions « imperiales », de sorte que 
la disparition du portrait du basileus trónant coincide avec l’introduction 
d’éléments de l’iconographie sacrée, dans la numismatique et dans d’aulres 
catégories des images imperiales, et cette coincidence n'est certainement 
pas fortuito. Si l’empereur évitait de se niontrer debout, dans des céré- 
monies oíTertes k ses sujets et aux étrangers il ne pouvait pas étre 
imaginé, par contre, trónant en présence du Ghrist ou d’un saint, D'ail- 
leurs, nous connaissons déjk un cas, oü l’image du basileus trónant a été 
jugée incompatible avec la figure du Pantocralor Mais a partir du 
IX® siécle la plupart des émissions oíTraient des images du Ghrist ou de 
la Vierge, a cóté desquelles le portrait de l’empereur trónant devenait 
impossible ; et il est tres curieux, k cet égard, que les derniers exemples 
de ce type, sur les monnaies de Basile l®'‘etde Léon VI, figurent unique- 
ment sur les bronzes dont le revers ne porte qu’une inscription. On com- 
prend, par contre, que les Iconoclastes, qui avaient naturellement exclu 

1. Wrolh, II, pl. XLIV, 14; XLV, 21 ; XLVI, 1, 4. 

2. Ibid., pl. L, i6, 18. 

3. II est vrai que son fils Léon VI l'emploie encore sur ses bronzes {ibid., pl. LI, 
12, 14), mais il ne fait que reproduire les deux dessins créés pendant le régne de 
son pére. 

4. Voy. ci-dessiis, p. 22-23. 

5. Voy. Reiske, Comm. du passage De cerim. I, 12, p, 10 (p. 84 du Commentaire). 
Cf. De cerim. II, 10, p. 545: éxv'xaY®? “'ó xaBfíaai touí SídnoTa;. 

6. Voy. ci-dessus p. 19 {émissions de Justinien II). 
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toute figure du Christ ou de saints, aient pu occuper un cote de certaines 
monnaies par l’image des souverains trónant : tandis que le progrés du 
piétisme, dans l’art imperial aprés la Grise des Icones, écartait naturel- 
lement cette ímage orgueilleuse de la majesté monarchique, Tart des Ico- 
noclastes, au contraire, y trouvait un symbole expressif du pouvoir 
absolu, qui aurait convenu aux grands empereurs autocrates du Bas- 
Empire, paíen et chrétien. 

G’est sous le Bas-Empire, d'ailleurs, que feette formule iconographique 
a été créée. Et avant de servir h l’expression de la Majesté impériale 
(comme sous Galla Placidia), elle a été utilisée comme théme triomphal. 
On Yoit, en eíTet, sur les plus anciens exemples de cette iconographie, 
soit des Victoires couronnant Ies empereurs qui siégent sur leur tróne*, 
soit des captifs lies accroupis aux pieds des souverains trónant. Le molif 
des prisonniers jetés aux pieds des empereurs 2 fait probablement allusion 
á un rite concret de la célébration des triomphes (v, infra). 

Notre type iconographique semble avoir parcouru l'évolution que voici r 
conQu comme symbole de la Victoire impériale, sous le Bas-Empire, il 
prend á Byzance l’aspect d’une image de la Majesté, et disparait lorsque 
cette maniére d'affirmer l’autorité monarchique sembla irrévérencieuse 
vis-á-vis du pouvoir suprémedu Pantocrator et de la Théotokos, a Tépoque 
notamment oü les images du Christ et des saints, de plus en plus nom- 
breuses dans Tart, ont pris place, en numismatique, k cote des figures 
impériales. Cette évolution rappelle de prés celle que nous avons pu cons- 
tater en étudiant les deux autres types des portraits de l’enipereur repré- 
senté seul. Avec cette diílérence pourtant que l’art byzanlin n a guére 
connu d’images de l’empereur trónant en tant que symbole triomphal, 
et que le motif, au lieu de s’adapter á l’iconographie nouvelle post-icono- 
claste, est tombé définitivement en désuétude ái partir de cette époque. 
Tout en étant analogue, Tevolution de ce type iconographique a done été 
plus rapide et sa carriére plus breve, pour des raisons que nous connais- 
sons déjá. 


d. Portraits en groupes. 

En consacrant ce chapitre k l’étude des images oü l’empereur est repré- 
senté en dehors de toute composition « dramatique », nous n’en excluons 
point les portraits des personnages princiers figures en groupes. Et déjk 


1. Cohén, VI, p. 419, n" 38, p. 429-30, n» 142 (Dioclétien) ; p. 498, n" 47 (Masimien 
Hercule). Vol. VIH, p. 93, n° 43 et suiv. (Valentinien I®''}, p. 111, n® 51 (Valens); 
méme sur les revers deGratien, Théodose etc. Cf- notre pl. XXIX, 7,8. 

2. Cohén, VI, p. 31, n® 145 (Posturae). Vol. VIII, p, 116, n“ 82, 83, 86. 
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aux paragraphes précédents, parmi les exemples cités de portraits des 
basileis debout et trónant, plusieurs images offraient des groupements 
de deux empereurs siégant sur le méme tróne ou de deux et méme de 
irois basileis (ou d’un ou de deux basileis et d’une basilissa) alignés 
cóte k cote et de face. Ge genre de groupe de portraits, inauguré sous la 
tétrarchie, a été fréquent k Byzance oü il a continué á exprimer l’idée 
du régne simultané de deux ou de trois personnages, ou bien — a 
partir de la fin du vi'^ siécle — la part qui revenait á l'Augusta dans le 
pouvoir et dans les honneurs dus á l’empereur, son époux. II est plus 
vraisemblable d’ailleurs que l’apparition de rimpératrice á coté du basi- 
leus, sur les portraits officiels de la numismatique, s’explique non pas 
par un élargissement des droits juridiques déla basilissa, mais par le fait 
de l’association définitive detoute la famille de Tenipereur, en commen- 
^ant par sa femme, k la « sainteté )> de Tautocrale et par conséquent aux 
honneurs exceptionnels qui en découlaient 11 est tres curieux, en elíet, 
que si lapremiére impératrice qu’on figure k cote de l’ernpereur est Sophie, 
femme de Justin 11, Tépouse de l’empereur Maurice Tibére non seulement 
jouit de la niéme faveur, mais se trouve accompagnée de son tres jeune 
íils Théodose. Et Iléraclius, quelques décades plus tard, fait représenter 
systématiquement ses fils sur ses monnaies : sans cesser de figurer les 
empereurs et augustes régnants (tous ces enfants des empereurs ont porté 
le titre d’empereur ou d'auguste), les portraits en groupe se transfornient 
k partir de la fin du vi® siécle en groupes de portraits des membres de 
la famille régnante. Tel est au moins Télat des choses en numismatique, 
e’est-k-dire dans l'art strictement officiel. 

Mais il est probable que detouttemps les membres de la famille impé- 
riale — coinme des autres grandes familles byzantines — se faisaient 
représenter ensemble dans des occasions moins officielles, par exemple 
sur les frontispices des manuscrits ou sur les murs de leurs palais. 
Basilé 1®‘‘ entouré de sa famille est représenté sur les premiers feuillets 
du cod. Par. gr. 510 *, et on pouvait le voir également, avec sa femme et 
ses enfants, sur une mosaíque du palais du Kénourgion, remerciant Dieu 
des bienfaits dont il les combla 3. Le frontispice du Psautier Barberini, 
k la Vaticano, réunit, dans une méme composition, un empereur ano- 
nyme, sa femme et leur fils^, et celui d’un recueil des homélies de Jean 

1. Les eílig’ies monétaires de Gonstantin avec ses fils (voy. les nombreux ex. réu- 
nis par Delbrueck, Antike Porphyrwerke, pl. 66, 67 et íig. 118) annoncent ces poi- 
traits officiels de la faniille iínpériale. Toutefois, Timpératrice n’y parait pas encore. 
II est préférable, par conséquent, de les classer parmi les groupes des « augustes ». 

2. Omonf, Mtniatures (1929), pl. XVI, XIX. 

3. Const. Porphyr., Viía Basilü Maced., Mtgne, P. G., 109, col. 349-330. 

4. Diehl, Manuel^, I, fig, 192. 
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Chrysostome, au Mont-Sinaí, représente Constanlin Monomaque entouré 
de sa femme Zoé et de sa belle-soeur Théodora (pl. XIX, 2) ^ Manuel 
Paléologue, sa femme et ses enfants figurent sur un feuillet de manu- 
scrit (a. 1402) conservé au Louvre-. Et ce genre d’images familiales 
a dü élre des plus fréquemment adopté par les peintres byzantins de 
l’époquetardive, á enjuger d’aprés le grand nombre de portraits analogues 
des souverains héritiers de Byzance ou inspires par les usages de la cour 
de Constantinople^. 

Si ridée gouvernementale n’est jamais absente dans ces portraits col- 
lectifs d’un prince, de sa femme et de ses enfants, elle devient plus 
apparente lorsqu'oii réunit dans la méme composition les portraits de 
plusieurs souverains appartenant Si la mémefamille, et éi plus forte raison 
lorsqu’on leur joint leurs k ancétres » au pouvoir suprema de TEmpire. 
C’est ainsi qu’á Ravenne, dans l’abside de la basilique Saint-Jean l’Évan- 
géliste, une mosaique commandée par Galla Placidia'^ offrait les portraits 
de r empereur régnant Théodose 11 et de sa femme Eudocie, ceux de son 
prédécesseur immédiat Arcadius, luí aussi accompagné de son épouse 
Eudoxie, et au-dessus les images (peut-étre en médaillons?) du méme 
Arcadius et de son frére Honorius, de leur pére Théodose P"', des deux 
empereurs d’Occident Valentinien ¡I (364-375) et Gratien (375-383) et 
enlín de Constantin I” et de son íils Gonstance. Galla Placidía a visible- 
ment tenté une sorte de galerie des empereurs romains, depuis Gonstan- 
tin jusqu'k son neveu Théodose II, et si Ton excepte Julien qui ne pou- 
vait avoir de place dans un sanctuaire chrétien et Jovien qui ne régna 
qu’un an, cette liste est complete. Cegroupe de portraits était done avant 
tout comme une sorte dh< arbre généalogique » des ancétres du pouvoir 
de Théodose II qu’on faisait reraonter au premier empereur chrétien. 
Mais non seulement cette galerie des successeurs de Constantin pouvait 
étre utilisée comme une sorte de démonstratioii de la légitimité du pou- 

1. Cod, Sina’ít. 364 (xi® s,), fol. 3» : Benechevitch, Monumenls du Sina'í. Petro- 
grad, 1925, pl. 30. 

2. Vasiliev, ¿. c., II, pl. XXVI, Lambros, /. c., pl. 84. 

3. Portraits búlgaros : exemples dans B. Filov, L'ancien art bulgare. Berne, 1919. 
A. Grabar, La peintui'e religieuse en Bulgarie. París, 1928. — Portraits serbes : 
répertoire et éLude : S. Radoitchitch, Portraits des princes serbes du moyen-áge{en 
serbe). Skopije, 1934. Cf. Okunev, dans Byzantino-slavica II, 1, 1930. — Portraits 
russes du haut moyen-áge réunis par Kondakov, Beprésenía/ion d'une famille prin- 
ciére russe du XP siécle (en russe). Saint-Pétersbourg, 1906. Les portraits valaques 
et moldaves, tres nombreux, sont presque tous postérieurs k l’époque byzantine. 

4. Agnellus, Lib, Pontif. Eccl. Ravenn,, éd. Mon, Hisl. Germ., 1878, p. 307. Mura- 
tori, fíer. ital, script., I, pars II, p. 567 et suiv. Redine, Les mosaíques des églisea 
ravennates. Saint-Pétersbourg, 1896 (en russe), p. 206 et suiv. A. Testi-Rasponi, 
dans Atti e iVíe/íioríe d, R, Deputazione di Síoria Patria per la prov. di Romagna. 
Troisiéme série, vol. XXVII, 1-3. Bologne, 1909, p. 310 et suiv., 340 et suiv. 


LES MONEMENTS ET I-ES THÉMES 


29 


voir de la famille de Galla Placidia, mais par un soin tres visible de la 
fondatrice, les représentants de la dynastie théodoslenne occupent la 
premiére place dans cet enseñable. Quatre des huit enipereurs represen¬ 
tes appartiennent á cette famille (l’un deux est figuré deux fois, et les 
deux derniers sont accompagnés deleurs femmes), et on leura joint trois 
personnages désignés chacun comme NEP{os) de l’empereur régnant. Ce 
sont Théodose, GraLien et Jean qu’il faut chercher parmi les membres de 
la fanulle de Galla Placidia n’ayant pas accédé au pouvoir. Bref, Pen- 
semble de ces portraits Saint-Jean rÉvangéliste offre une curieuse 
combina ison d'une image d’une syngénéia impériale et d’une sorte de 
galerie de portraits des représentants de l’autorité supréme de l’Empire 
pendant prés d'un siécle, avec Paccent mis sur la glorification de la 
famille régnante ^. De pareilles suites de portraits ont dú étre assez fré- 
quentes a Byzance, ses basileis ayant toujours été penchés sur le passé 
de PEmpire, inspirés par l’exemple de leurs grands devanciers (cf. les 
titres de « nouveau Gonstantin », « nouveau Justinien » donnés aux 
empereurs du moyen-áge) et souvent soucieux de faire valoir leur 
parenté, réelle ou íictive, avec les grandes familles impériales (Tibére II 
prenant le nom de Gonstantin et les basileis des xu®, xni® et xiv® siécles 
ajoutant á leur nom d’Anges celui des Comnénes, et á leur noin de 
Paléologues, ceux des Comnénes et des Anges; voy. aussi Gonstantin Vil 
etson attachement á la gloire déla famille macédonienne ; Anne Gomnéne 
et son panégyrique de son pére Alexis, etc., etc.). 

Certains textes de Pépoque des Comnénes nous apportent la preuve 
que Part impérial du moyen-áge a souvent traité ce genre de portraits 
collectifs, dgnt aucun exemple n’est arrivé jusqu’á nous. Une épigramme 
nous parle d'une image qui figurait Jean II Gomnéne, son fils Manuel 
et son petits-fils Alexis IP; une autre poésie décrit une peinture, dans 
un réfectoire de monastére, oü k cóté de son fondateur, l’empereur 
Manuel I®'^ Gomnéne, on voyait son pére Jean II, son grand-pére 
Alexis I®® et Basile II Bulgaroctone 3, ce dernier n’étant d’ailleurs pas 

1. G. Codinus, De sign. Cp., p. 190 (Bonn)sígnale, á la Chalcé de Conslantinople, un 
groupe de slatues représentant/ouíeía/’amti/e de Théodose, expression qu'il n'applique 
pas & d'au tres images impériales qui figuraient le souverain, sa femme et ses enfants. 
II s’agit peut-étre d’un groupe de portraits aussi considérable qu’a Saint-Jean de 
Ravenne. Voy. aussi Merobaudes, Carmen I, p. 3 (Bonn). Cf. J. B, Bury, dans Journ, 
Rom. Stud., IX, 1919, p. 7-8. 

2. S. Lambros, Neó;'EXX jjvoayTÍgwv, í. VIII, 1911 : ó uafixtavó; xwSi? 524, p. 173,n®138: 

riáTCTioí, naTTÍp, irars, paaiXEtí 'Puipvjí váa?, 
oü; EYYpá^evTa; xíi6opa; oiSe, ^Éve, 

OsorXoxo; aEipa ti; laií y^puala 
«Epata auvSÉo'jaa t^; yrí; xuxXóOev. 

Cf. Chestakov, dans Vizant. Vremennik, XXIV (1926), p. 49. 

3. Ibid.y p. 127-128, n® 111, Chestakov, l. c., p. 4o. 
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membre de la famille des Coranénes. Dans le narthex d’un monastére 
de la Vierge, k Constantinople, fondé par Manuel D'’ Gomnéne, son por- 
trait était précédé des portraits rétrospectifs des basileis ses ancétres^. Le 
protovestiaire Jean, neveu de l’empereur Manuel 1®*', íit peindre, a l’entrée 
d une salle de son palais, les portraits de toute la lignée des empereurs 
Gomnénes, Alexis L'’, son fils Jean II et son petit-fils Manuel 2 . 

G’est k des portraits collectifs de ce genre, multipliés á Byzance á 
1 epoque des Gomnénes, que se rattachent de nombreuses fresquea 
serbes des xiii® et xiv® siécles, oíi la famille des princes régnants est pré- 
cédée de leurs ancétres^. Gomme á Byzance, au xii® siécle, la glorifica- 
tion d’une famille á travers lesgénérations, s’y confond avec une apothéose 
dynastique. 

Ajoutons que certains portraits collectifs de princes byzantins étaient 
appelés á représenter la hiérarchie des pouvoirs selon la conception 
byzantine. Sur la couronrie déjk citée que Michel VII Doucas envoya k 
un roi de Hongrie (pl. XVII, 1) trois émaux rapprochés íigurent cet 
empereur, le « deuxiéme basileas )> Constantin et le roi hongrois Geiza P’’. 
Or, 1 emplacement de ces portraits — on l a vu —correspond exactement 
á la hiérarchie des pouvoirs des trois princes ; Michel au centre et en 
haut, Gonstantin k sa droite, Geiza k sa gauche. A Sainte-Sophie de 
Kiev (milieu du xi® s.), une fresque qu’on est en train de dégager des 
repeints modernes, montre le grand-duc Jaroslav oíTrant un modéle de 
sa fondation au Christ, en présence de Tempereur byzantin, le chef idéal 
de r « Univers Ghrétien » 11 semble qu’a Mileseva, en Serbie (xin® s.), 

on ait également rapproché Ies portraits d’un prince local et de Tempe- 
reur byzantin, en vue d une démonstration politico-mystique analogue 
Tandis que dans plusieurs églises serbes et bulgares des xiu* et xiv® siécles, 
le méme schéma iconographique qu’on voit k Kiev, a été appliqué k la 
représentation de la hiérarchie des princes locaux, dans le cadre des 
royaumes serbe et bulgare de cette époque 

1. Ibid., p. 148. Chestakov, l, c., p, 46. 

2. Ibid., p. 37, Chestakov, l. c., p. 50. Je remercie cordialemenl M. Frolov de 
m’avoir sígnale les poésies publiées par S. Lambros. Cf. le porLrait de Michel Vlll 
Paléologue etde sa famille, & l’église des Blacherties : Du Gange, Faniil, aiig. byz., 
p. 233. 

3. Radoítchitch, í. c., passim. 

4. Cf. Moravcsik, A magyar Szent Korona.,., p. 49-50, pl. III, VI-VIII. 

5. A. Grabar, dans Semin. KonJakov., VII, 1935, p, 115-117. 

6. Portrait d’Alexis III Ange á cote des images des princes serbes : fresque trou- 
vée par la mission MUlet-Bochkovilch, en 1935 et signalée par M. Bochkovitch á 
G, Ostrogorski, Altrussland und die byzantinische Síaatenhierarchie, dans Semin. 
Kondakov,, VIII, 1936 (sous presse). Voy. cet article, pour la conception byzantine 
de la hiérarchie des états. 

7. A, Grabar, /. c., p. 116, 
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11 n’est pas toujours aisé de faire la séparation entre les portraits de 
Tempereur que nous venons de passer en revue et les compositions sym- 
boliques qui feront l’objet de ce chapitre. II existe, en eíTet, un groupe 
d’images en quelque sorte intermédiairesqui ont pour sujet principal un 
portrait, mais oü le personnage imperial est accompagné de quclques 
acolytes ou de personiiiílcationa qui encadrent le portrait, sans introduire 
toutefois le moindre élément dramatique dans la composition et sans 
modiüer en quoi que ce soit l’aspect de la íigure du souverain qui repro- 
duit l’un des types consacrés (voy. supra) du portrait impérial. Nous 
pensons notamment k ces images monétaires du iv° siécle, oü l’empereur, 
debout ou trónant, est encadré de ses fils, de deux guerriers, de deux 
Victoires ou des personnifications des deux Romes Les deux capitales 
de l’Empire, personnifiées par des figures féminines, se voient siégeant 
des deux cótés des empereurs, sur la partie haute du diptyque de 
Halberstadt'-^ (pl. III, 1 et 2), Deux personnifications symétriques se 
tiennent derriére le siége de la princesse Juliana Anida, sur son portrait 
bien connu, dans un manuscrit du Dioscoride (Bibl. de Vienne) 3. Deux 
personnifications et quatre dignitaires se dressent ü cóté de l’empe¬ 
reur Nicéphore Botaniate, dans une miniature célébre de la Bibliothéque 
Nationale (pl. VI, 1)^. 

Nous venons de constater, d’autre part, que les portraits impériaux, 

1. Voy. p. 24, note 2. 

2. Sur ce diptyque de l’a. 417 conservé au trésor de la cath. de Halberstadt, voy. 
Delbrueck, Consulardíptychen, p. 87 et suiv. 

3. Diez, Die Miniaturen des Wiener Dioskurides {Byz, Denkmaler, III). Vienne, 
1903. Diehl, Manuel^, I, Cg. 112. 

4. Omont, Miniatitres, pl. LXIII. Diehl, tVíanuel^, I, fig. 190, et notre pl. VI, 1. 
A cóté de l’empereur, les personnifications de l”AX7¡9£ta et de la AixaiooúvT). Les quatre 
dignitaires, tous npwTOTtpoáSpoi, portent les titres de JiptiiToPEJitapio;, ó ¿ttí xavtxXeíou, 
Ssxavo;, ¡lÉya; irptfitxjjpio;. 
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méme lorsque le baaileus sV trouve représenté seul, comportent presque 
toujours une démonstration symbolique. 

Le domaine du « portrait » se confond ainsi avec celui de rimagerie 
que nous allons étudier maintenant, et cela d’autant plus facilement que 
les mémes idées du pouvoir supréme, de la majesté efc de la forcé victo- 
rieuse que nous avons vues illustrées par de nombreux portraits des 
basileis, se retrouveront, représentées avec plus d’ampleur, plus de 
varióte et de precisión, dans les compositions symboliques plus ou moins 
complexes. La différence entre les uns eí les autres étant d’ordre formel, 
nous avons pris comme base du classement des faits touchant k la forme 
des images imperiales, et nous avons réuni dans les deux chapitres qui 
suivront toutes les représentations imperiales oü le souverain apparait 
au milieu d’autres personnages. 

Au contraire, dans l’ensemble de ces compositions, nous avons distin¬ 
gue plusieurs groupes, de types iconographiques d’aprés leur sens sym¬ 
bolique. G’est ainsi qu’on verra^ d’abord les images qui figurent le souve¬ 
rain dans ses rapports avec les hommes, puis le baaileh devant le Christ. 
Et parmi les sujets de la premiére catégorie, le groupe des symboles 
triomphaux, le plus considérable et le mieux défini, precederá les com¬ 
positions qui caractérisent d’autres aspects du pouvoir impérial. 


a. L’instrument de la Victoire Impóriale. 

Comme leur pouvoir, les basileia doivent le don d'avoir la Victoire á 
l’intervention divine, et un « signe » spécial révélé naguére au premier 
empereur chrétien, en est le principal instrument (araupoq vixotcoiÓi;). On 
sait qu'au ]v® siécle, les iconographes chargés de représenter ce signe de 
la visión constantinienne, hésitérent entre les différentes formes du mono- 
gramme du Christ, puis lui firent succéder le labarum et adoptérent 
enfin, dés Tan 400 environ, sur les grands monuments officiels^, et défi- 
nitivement dés la deuxiéme dócade du v® siécle, en numismatique^, la 

1. Maurice, Numismatique ConstAntinienne, vol. I, p. 105, pl. IX, n® 5; pl. XIII, 
n“ 3 ; p. 331 et suiv,, p. 333, pl. XX, n" 18 ; p. 336, pl. X, n”" 4, 5, 24. Vol. II, p. 193- 
194, pl. VI, n*' 25, 26; pl. XIV, n® 13. Cf. J. Gagé, La victoire impértale dans l'empire 
chrétien, dans Revue d'hisloire et de philosophie religieuses. Strasbourg, 1933, p. 383, 
389. 

2. Colonne d’Arcadius ; voy. nos pl. XIII-XV, et E. H. Freshíield, dans Archaeo- 
logia, LXXn, 1921-1922, pl. XV, XVIll, XX, XXÍ, XXIII. On notera, d’ailleurs, que 
sur ce monument, le monograAme voisine avec la croix. 

3. C'eat á partir du régne de Théodose II (408-450) que, sur les images monétaíres, 
l’empereur ou la Victoire tiennent une grande croix á long manche ou croix-sceptre 
(la petite croix couronnant le globe apparait déjá sous Théodose I®'': Cohén, VIII, 
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forme de la croix. La croix est devenue dés lors l’image essentielle de 
i’instrument nicéphore des empereurs chrétiens, sans faire disparaitre 
enliérement le labariim qui a continué parfois á symboliser leur puissance 
victorieuse L 

Si de nombreuses eérémonies du Palais de Gonstantinople, et notam- 
ment celles qui se déroulaient k i’Hippodrome, nous révélent le sens 
triomphal de la croix, attribut essentiel des souverains qui « régnent et 
vaiiufuent en elle » c’est l’iconographie monétaire qui nous oiTre les 
exemples les plus nombreux de la représentation de la croix comme ins- 
trument de la Victoire Impériale. Les images de la nurnismatique pré- 
sentent en eíTet cet avantage sur les innombrables croix íigurées sur 
d’autres monuments bjzantins, qu’elles sont accompagnées de légendes 
qui ne laissent aucun doute sur la signification symbolique qu’on vou- 
lait leur attribuer, Ilsuffit de rappeler des inscriptions monétaires comme 
Victoria (Tiberii), Victoria Augustorum, Deus adiutor Romanis, iv toútw 
víxa®, etc., qui accompagnent l’image de la croix sur les monnaies byzan- 
tines. Aucun théme, en outre, n a été retenu avec plus de constance sur 
les émissions imperiales, ce qui nous permet de constater la persistance 
de Tidée qui l’a fait naitre á travers toutes les époques de riiistoire 
byzantine. 11 faut bien distinguer, d’ailleurs, en nurnismatique aussi, les 
croix symboles de la Victoire Impériale des croix qui ne se rattachent 
qu’indirectement ou ne se rattachent point á la symbolique triomphale. 
Parmi ces derniéres citons les petites croix qui surmontent la couronne 
des empereurs et celles qui se profilent parfois sur le fond de la mon- 
naie, á cóté de la figure du basileus ; la croix sur la sphére tenue par 
l’empereur a aussi vite fait de perdre un contact immédiat avec le signe 
nicéphore : si au début elle y a remplacé la statuette de la Nike, elle y 
a été reproduite plus tard comme l’un des éléments d’un attribut impor- 
tant de l’empereur. 

Au contraire, deux types de croix, en nurnismatique byzantine, ont 

n»» 45-46, p. 160). Voy, Sabatier, I, pl. IV, 31 ; pl. V, 1-3, 5,6, ll.Cetle iconographie 
sera relenue dans la nurnismatique des successeurs de Théodose II [ibid., pl. VI et 
suiv.). 

1. Voy. aussi les effigies de l’empereur tenant le labarum, sur les monnaies de 
Théophile, Michel III, Basile I", Léon VI, etc., ainsi que sur le tíssu de Bamberg 
(notre pl. VII, i). D’aprésSocrate {Hist, Ecci.,\, 2, 7, éd. 1853, p. 6) le labarum cons- 
tantinien a été conservé au Palais de Gonstantinople. Au x' siécle, plusieurs labara 
s’y trouvaient déposés et quelquefois portes devant l’empereur : De cerim., I, 502; 
II, 641, etc. Cf. les commentaires de Reiske, s, v. l.ajSápx et de Belaev : Byzantina 
{1892), p, 70-71. 

2. De cerim., I, p. 310, 311, 324, 326, 344, 351, 532-535,539-540. Cf. Gagé, l. c., 
passim. 

3. Voy. Wroth, Index des légendes. 

A. Grabar. L'empereur dans Cari byzaniin. 
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été choisis de préférence, pour figarer le signe triomphal de Constantin. 
C’est d’une part la croix potencée ou plus exactement la croix aux 
branches évasées ornee d’une paire de pommes saillantes h chaqué extré- 
mité. Fixée sur une base monumenlale ^ degrés, cette croix reproduit 
probablement un ex-voto érigé au Forum de Byzance par Constantin 
L’autre type se distingue par la longueur de la branche inférieure et 
souvent (inais pas toujours) par le dédoublement de la branche trans- 
versale 

En dehors de la numismatique, la croix en tant qu’instrument de la 
Victoire Impériale, parait sur un certain nombre de monuments de l’art 
ofíiciel : ainsi, sur deux des trois reliefs de la base de la colonne triom- 
phale d’Arcadius á Gonstantinople (pl. XIll et XV) : les génies ailés qui 
l’élévent chaqué fois au-dessus d'une composition symbolique des vic- 
toires de Théodose et d’Arcadius, semblent vouloír attribuer celles-ci h 
Fintercession ou á la forcé miraculeuse de ce signe constantinien. C’est 
en tant qu’instrument de la Victoire aussi qu’on pla^ait la croix entre 
les mains des statues colossales des empereurs qui couronnaient leurs 
colonnes triomphales. Ainsi, la croix fixée sur la sphére que tenait dans sa 
main gauche la statue équestre de Justínien devant Sainte-Sophie, y était 
placee, nous dit Procope, parce que l’empereur devait á la croix son 
pouvoir et la victoire dans la guerre persique, victoire glorifiée précisé- 
ment par cette statue -K 

Les empereurs des vii* et vin® siécles, y conipris les Iconoclastes, atta- 
chaient un prix particulier ala représentation de la croixet il semble 
qu’ils y étaient amenés par la tradition qui voyait dans la croix le 
« signe » nicéphore de la visión constantinienne et dont les origines 
remonlent au lY® siécle. Quels qu’aient été en réalité le « signe salu- 
taire » ou le « trophée salutaire » que Tempe re ur Constantin tenait « sous 
sa main droite », sur la statue a Rome qui commémorait sa victoire sur 
Maxence ou encore le « signe du Christ » qui était figuré au-dessus de 
Constantin, sur la mosa'ique de son palais h Byzance qui magnifiait sa 
victoire sur Licinius (symbolisé par un dragón, il y était écrasé par 

1. Exemples sur les revers monétaires á partir de Tibére 11 et surtout au vii® et au 
VIH® sieeles. 

2. Dans ce dernter cas c’est la croix díte improprement « patriarcale ». 

3. Procope, De aedif. 1, 2, p. Í81-182 : ’íxei 81 üüte oííte SopáTiov oÜTe oíXXo twv o;rXa>v 
ojSív, iXXi (jiaupo; aurw éní tou t^úXoj ÉjííxEtTai. St’ou Trjv ts paaiXítav xai to tou reoXipou 
KEiíóptatai xpaÍTo;. Cf. G. Pachymére, s. a. 1323 (restauration de la croix sur la spliére). 

4. La numismatique des vii® et vin* siécles en offre la preuve. Les Iconoclastes pro- 
longent cette tradition déjá séculaire au moment oú Léon III déclanche lalutte contre 
Ies icones. Sur Les Iconoclastes et la croix, voy. G. Millet, dans B.C.II., XXXIV, 
1910, p. 96 et suiv., et notamment p. 103. 

3. Eusébe, Hisí. Eccl., IX, 9-11 ; Vita Consí., I, 40. 
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l’empereur chrétien) • ; que ces « signes » et « trophées » aient été des 
chrismes ou des vexilla'^, déjii Eusébe les considérait conime des images 
de la croix^. Et cette interprétation a dú étre la seule admise á Byzance 
aux siécles suivants, puisque bien avant les Iconoclastes on y tragait 
sur les monnaies, autour d’une image d’un empereur portanfc la croix, 
la fameuse phrase de la visión constantinienne : ENTÍSTONIKA^. Tandis 
qu’au ix^ siécle un peintre constantinopolitain qui s’inspirait visiblement 
de modéles tres antérieurs, n’hésitait pas á représenter au-dessus de la 
balaille du Pont Milviusune croix accompagnée de la inéme jnscription 
suggestivo’^. G’est évidemment a la faveur de cette interprétation des 
lextes relalant la visión de Gonstantin qui lui annonga la victoire sur 
Maxence, que la croix a été considérée de tout ternps ü Byzance comme 
un symbole du triomphe des emperears régnants. Et les hastiéis icono- 
clastes en particulier appréciaient dans la croix le méme symbole de la 
victoire constantinienne, á en juger d’aprés Tune des rares peintures 
de cette époque qui nous soient conservées (dans une chapelle á Sinasos 
en Cappadoce) et oii on trouve une croix accompagnée de la légende : 
« signe de saint Gonstantin » : ayioo [xfovffT«v]Ti[\'] 5 [u] On 

semble méme avoir fixé, des la fin du vi® siécle, un type spécial de la 
croix qui élait censé reproduire les caractéristiques du « signe » déla 
visión : c’est une croix dont les branches s'élargissent vers Ies extrémi- 
lés el portent une pomme saillanle á chacune des huit pointes '; elle 
s'inspire probablement de la croix monumentaleque Gonstantin auraitfait 
élever au « Forum Gonstantin » de sa nouvelle capitale et que nous con- 

1. Vita Const.f III, 3. 

2. Voy. Ies corameiilaires de Maurice, IVumismatique Consta, 11, p. xlvi et lvi- 
Lvi;. Cabrol, Dicl.,s. v. Conslantin [H. Leclercq). A. Pigaiiiol, L'empereur Cons- 
tantin. París, 1932, p. 67 et suiv, II. Grégoire, dans UAnliquilé classique^ 1,1932, 
133 el suiv, Gagé, í, c., p. 383-386 (et Tíei). Et. Lat., XII, 1934, p. 398 et suiv.), Helmut 
Kruse, Sludien zur offizíellen Geltung des Kaiserbildes im rüm. lieiche. Paderborn, 
1934, p. 70. 

3. Vita Const,, 1,28, 40. Cf. de nombreux passages du Panégyrique de Constan- 
lin oü des expressions analogues désignent la croix. Cf. Gagé, L c., p, 386-387. 

4. Sur cerlaines émissions d'Iléraclius (vers 629) et de Conslant II (vers 641-651); 
Wroth, I, p. 234-233, pl. XXVII, 20; p. 268 et suiv., pl. XXXI, 15-17. 

5. Par.gr. DIO, fol. 440 : Omont, Minialures..., pl. LIX. 

6. Grégoire, dans B. C, /Í.,XXXIII, 1909, p, 91. Millet, dans XXXIV, 

1910, p. 106. Voy., en outre, les revers monétaires de Gonstantin V el deThéophile, 
avec les légendes Ihstis Xristas nica et ®eophile Augousíe su nicas (Wroth, p. 380, 
pl. XI.IV, 4, 5 ; p. 423-424, pl. XLIX, 2, 3). Cf. le passage d’une piéce de vers 
composée par les Iconoclastes que nous a conservée Théodore Stoudite. On y lit : 
« Et voici que les empeieurs la font sctilpter (la croix) comme un signe de victoiren. 
Theod. Stoud., Befuíatio poem. Iconoclast., dans Migne, P.G., 99, col, 437. Cité par 
MilJet, l. c., p. 97-98. 

7. Voy. d’autres exemples de cette croix, dans Millet, l. c., p. 105-106. 
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naissons (quoique sous un aspect assez schématique) d’aprés les dessins 
de nombreux revers de monnaies des vi®, vii^ et vui® siécles^. II était 
assez log^ique, d’ailleurs, de prendre comme modéle une ceuvre de Cons- 
tantin lui-méme et surtout la croix de cet enipereur au pied de laquelle 
les basileis célébraient leurs triomphes militaires 

Le thérae de la croix nicéphore jouit de la méme popularité chez les 
successeurs des Iconoclastes, C’est ce « signe assurant la victoire », nous 
dit Gonstantin Porphyrogénéte en décrivant le palais de Kénourgion et 
sa décoration, qui formait le centre d’une grande mosaíque, dans une 
salle de ce palais. BasileP'' se fit représenter, accompagné de sa femme et 
de ses enfants, en priére auprés de la croix, rendant gráce á ce signe triom- 
phal pour tout ce qu’il lui avail accordé « de bon et d’agréable á Dieu » 

A l’époque postérieure également, la représentation de la croix a élé 
souvent associée k l'idée de la victoire des empereurs, et tout particulié- 
rement de leur Iriomphé sur les infideles. On conservait dans l'un des 
saneluaires palatins de Gonstantinople une croix particuliérement pré- 
cieuse, appelée croix de Gonstantin. G’était le « slauros nikopoíos » par 
excellence, inséparable de l’empereur en temps de paix comme en temps 
de guerre, qui le précédait dans les processions solennelles et l’accom- 
pagnait dans ses campagnes L D’autres croix, d’un type pectoral peut- 

1. Anonyme et Ps-Codinus, dans Preger, Scriploivs rerum Constantinop., 1, 31 ; 
II, 160. Cf. De cerim., I, 69, p. 609-610. La « croix constantinienne « a élé introduite 
dans la numismalique par libére II (Wrolh, I, pl. XIII, 17-20) qui a peut-étre voulú 
imiter des monnaies de Gonstantin le Grand. On croyait, en efTet, au haut moyen 
átge, que sur ses émissions le premier empereur chrétien tó te ojpavo^avé? oif][Aerov ToO 
(ía»TT]pioy araufoíJ xat <j£¡3á(j¡Juov xat OsavSptxóv Xpiatou y^apctxtiípa Iv aüxtjS pixi tou tSíou 
avETuntuicjaTo. Cette iconographie «constantinienne » de Tibére II ne devrait-elle pas 
étre mise en rapport avec le nom de Gonstantin que Tibére faisait joindre á son 
nom propre? Le texte ci-dessus est cité d’aprés la letlre k Théophile, publiée avec 
Ies ceuvres de Jean Datnascéne ; Migne, P. G., 95, col. 348. Gf. Millet, /. c., 107 
note 4. 

2. De cerim., II, 19, p. 609. 

3. Const. Porphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G., 109, col. 349-350. 

4. De cerim., I, 1, 9; 41, 210-211 ; 43, 218; 44, 226; i^pend. adiib. II, 502. Gette 
croix constantinienne était conservée k Téglise Saint-Etienne, dans l'enceinte du 
Grand Palais : ibid., I, 23, 129 ; II, 40, 640. Cf. Belaev, Byzantina, I, p. 163 et suiv.; 
II, p. 70-71. Dans les cérémonies, la croix figure généralement en tete du groupe 
des étendards sacrés de Tempereur. Grégoire de Nazianze parle de l’étendard orné de 
la croix comme du « roí » des autres étendards impériaux qui portentdes images des 
empereurs : (Julien) ToXpt.í Se í¡6ri xaí xari xo3 [A£YáXou(juv6T¡uL«xo;, opLixaxou oxaupo07xo¡«C£¿£i 
xoñ ¿ívEt xóv ffxpaxóv £Í{ Ctltoí afpdpLEvov, xap.áxtuv Xuxvípiov xe xat'xaxá 'Pwpxíouí ¿vopaCójxEVOV 
xa'i poKjiXEUov, tbí 5ív Efjrot xi?, xíSv Xomwv ofuvOrjfJLáxwv, oja xe ¡íaatXítov TipotJUiTioií «yáXXExat... 
Greg. Naz., Or. 4, dans Migne, P.G., 35, col. 588. Cité par H. Kruse, Studien zur 
offiziellen Geltang, p. 67-68. Cf. le rapprochement suggestif, sur deux vexilla des 
basileis du xiv*siéc)e, d’une croix et de figures de saints guerriers protecteurs des 
armes byzantines, Démétrios, Procope et les deux saints Théodores. Codínus, De 
ofjic., VI, p. 48. 
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étre, évoquaient l’idée de rinstrument de la Victoire Impériale, celles 
notamment que les auriges des quatre factions remettaient au basileusaM 
début des jeux, ^ l’Hippodrome, Kn les présentant b Tempereur, au 
milieu d’un bouquet de fleurs, ils s'écriaíent : « O croix vivifianle, fais 
Tceuvre de Nos Seigneurs ! 0 bienfaiteurs, vous qui par elle avez été cou- 
ronnés, qui par elle avez gouverné et vaincu, dominez par elle tous les 
peuples! 0 Irois fois sainle, apporte ton aide d Nos Seigneurs ! » ', 

G^est rinstrument de la victoire assurée des basileis, dans leur lutte 
contre les barbares, que glorifient les inscriptions grandiloquentes, gra¬ 
vees sur la magnifique staurothéque de la cathédrale de Limbourg et sur 
la plaquette staurothéque de Cortone 2, Sur d’autres reliquaires d’une par- 
celle de la croix, sur celui de Gran (Hongrie) par exemple, Ies figures 
représentées sur la gaine, nous invitent á associer la croix nicéphore á 
l’ceuvre impériale On y trouve en eífet, des deux cótés d’une image 
obligatoire de la croix, les figures de Constantin et d’Héléne, ce qui semble 
prouver que, pour un Byzantin, une relique de la sainte croix évoquait 
avant tout le role miraculeux qu’elle avait joué dans la vie du premier 
erapereur chrétien; et cet épisode qui rattachait la croix é l’Empire et 
aux empereurs, parait avoir été retenu avec plus de constance, sur les 
reliquaires, que les scénes de la Passion oü la croix est l’instrument du 
Salut mystique. Ceci n’est vrai, bien entendu, que pour l’iconographie 
des slaurothéques, oü les scénes de la Passion manquent parfois ou 
fígurent — comme ü Gran —sous les images de Constantin et Héléne. 


1. De cerim., I, 69, 324 : ó ^wotcoiÓí <rcaup6?, ^oiíBmov tou> Ss^ÓTa;... évto.'tw iaríipOTjTe, 
eu£pY£x«t... £v xoÚTt.) pamXsjexs xoci vtxaxE... Iv toútw P'zaiXEÚtjexs xa s6vt| 7;ávxa... xptaáyts, 
po7j0T)aov xoúí SEcnroxa?. 

2. Inscriplion sur la staurothéque de Limbourg : 


K{aOnPIN MGN AAOV XC GNTOVTÜJ nVAACi 
epAvcAc ANezu)(juce tOc reeNHKOTAc 

KOCMHTOPGC TOVTOV AG NVN CTG<t>H<í>OPOI 
ePACH AIATOV CVNTPIBOVCI BAPBAPUJN- 

Aus’m Weerth, i)as Siegeskreuz der byz. Kaiser Consíantinus VIH. Porphyr. und 
Romanus II, etc. Bonn, 1866, p, 6 et 7. Labarte, Ifistoire des arls industr., II, p. 87. 

Inscription sur le revers du reliquaire de la sainte croix á Saint-Fran?ois de Cor¬ 
tone (a. 963-969}, d’aprés A. Goldschmidt et K. Weitzmann, Die byz. Elfenbeinskulp- 
turen, II. Berlín, 1934, n“ 77, pl. XXX, p. 48 ; 

kHHPIN KPATAIUJ AGCnOTH KUJNCTANTINUJ 
X(pioTÓ}C AGAtUKG CT(HP0N G|(s) CÜÜTHPIAN 
K{«1) NVN AG TOVTON GNefijtü NlKH<t>OPOC 
ANA£ TPOnOVTAI «VAA BAPBAPüUN GXtJÜN. 

3. Diehl,Afajiueí 3, II, fig. 342, et surtout Texcellente reproductlon dans F. Volbach, 
G. Salles et G. Duthuit, Art byzantin. Cent planches, etc., éd. P. A. Lévy. París 
(1931), pl. 65. Gran = Esztergom, siége du primal de Hongrie. 
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L’allusion á la fonction <( gouvernementale » ou impériale de la croix 
qu’on reconnait dans cette iconographie se trouve soulignée par la dis- 
position des figures : le groupe de Gonstantin et Héléne, vétus comme 
un empereur et une impératríce du moyen áge, et placés des deux cotes 
d’une grande croix, rappelle en tous points Timage familiére du couple 
impérial (p. ex. d’Alexis I®*' Gomnéne et d’lréne) ou de deux empereurs 
corégnants, sur les monnaies des x®, xi® et xii® siécles*. Plus suggestif 
encore est le rapprochement avec l’image fréquente sur les émissions 
d’Alexis III (1193-1203) oü Tenipereur a pour pendant le fondateur de 
Gonstantinople lui-niéme 

Certes, Timage caractéristique de Gonstantin et d’Héléne avec la croix, 
si fréquente dans l’art ecclésiastique byzantin, s’inspire vraisembablement 
d’un groupe sculpté qui s’élevait sur le Milioii, au centre de Constanli- 
nople^. L’iconographie impériale, auné date assez avancée probablement, 
l'imita á son tour, en vóulant exprimer par la que pour tout empereur 
byzantin la croix remplit le máme role salutaire qu’elle avait joué dans la 
carriére de Gonstantin. Mais quelles qu’aient été les origines du paral- 
lélisme de l’iconographie des Gonstantin et Héléne staurophores, d’une 
part,etdes basileís postérieurs, eux-aussi soutenant la grande croix placee 
entre eux, d’autre part, la parenté étroite de ces images rendait en 
quelque sorle toujours <( .actuelles » les représentations des premiers 
empereurs byzantins sur les staurothéques du moyen áge. Et c’est par 
un tour d’esprit analogue que, au xiv® siécle encore, Manuel Philés, pour 
gloriller la sainte croix, revenait á plusieurs repríses sur le théme de 
Gonstantin écrasant les barbares (cf, l’inscription des staurothéques de 
Limbourg et de Cortone) et préservant l'Empire á i’aide de la croix 

La tradition de la croix nicéphore a survécu á l’Empire d’Orient, dans 
les pays oü les princes se firent un modéle des basileis de Byzance, En 

1, Wroth, II, pl. LXV, 1 (Alexis et Irene); pl. LI, 9 (Léon VI et Gonstantin); 
pl. LII, 4 (Gonstantin VII et Romain 1*^). Je ne cite que les images en pied; les 
portraits á mi-corps aiialogues sont plus nombreux. 

2. /Aid,, pl. LXXII, 15, 16; LXXIII, 1-3, 7-12. A en juger d’aprés ces images 
monétaires, oü pour la premiére fois, dans la numismatique byzantine du moyen áge, 
apparait une image de Gonstantin le Grand (en saintde TEglise), Alexis III a voué 
un cuite particulier au fondateur de l’Empire chrétien. Ne voulait-il pas souHgner 
la légitimité de rascension au pouvoir de l’obscure famille des Anges á iaquelle il 
appartenait, en commémorant ofñciellement le saint patrón de tous les empereurs 
byzantins, qui était en méme temps le saint patronymique de son grand-pére, le fon- 
dateur de la dynastie des Anges (marié avec la filie de l’empereur Alexis I'"" Com- 
ñéne)? C’est Alexis III, eneíTet, qui est connu pour avoir fait joindre le nom illustre 
des Comnénes ü celui des Anges, en faisanl valoir ce méme raariage. Cf, la note 1 
de la page 36. 

3, Preger, Scriplores reruin Constantinop.^ I, p. 166. 

4. Manuelis Philae, Carmina, éd. E. Miller, I. París, 1855, p, 81, 355. 
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Russie, vers 1662, á une époque oú on cherchait k suivre avec un soin 
particulier les rites et usages de la cour constantinopolitaine, le tsar 
Théodore Aléxéevítch se íit confecLionner une croix, conservée aujour- 
d’hui au Musée Historique de Moscou * : exécutée au moment oü se pré- 
paraít la preraiére guerre contre les Tures, cette croix porte une inscrip- 
tion qui est une exhortation k la sainte croix appelée k assurer la vic- 
toire du tsar sur les Infideles. 


b. Batailles vlctorieuses. 

Forts de Tassistance de la croix « qui conduit a la victoire », les basi- 
leis ont connu des succés ¿datants sur les champs de bataille, et ont sou- 
vent fait représenter les épisodes les plus glorieux de leurs combáis^. 
Mais aucune de ces ceuvres ne s’est conservée, et les miniatures rudi- 
mentaires et mediocres qui accompagnent certains manuscrits tardifs des 
ehroniques byzantines (méme si dans leurs scénes de batailles elles s ins- 
pirent des images auliques des victoires impériales), ne nous mettent 
pasen état de nous íigurér avec quelque précision ce que pouvaient étre 
ces grandes compositions historiques perdues. Les dessins anciens des 
bas-reliefs des colonnes de Théodose et d’Arcadius, disparues depuis des 
siécles, sont d un prix plus grand pourles archéologues, malgré Tinexpé- 
rience des artistes que le hasard a amenés devant ces monuments. Imi- 
tations directes des colonnes historiées de Rome, ces reliefs sont d’ail- 
leurs d’un intérét assez limité pour l’histoire de I’art byzantin, sauf pour 
le style que précisément les dessinateurs des xvi^, xvn® et xvui® siécles 
n’ont su saisir. 

Forcé nous est, par conséquent, de recourir avant tout aux textes, qui 
nous apprennent en effet que des Tépoque constantinienne on pouvait 
voir k Gonstantinople, sur des édifices, des monuments et des objets de 
l’art somptuaire, des « épisodes glorieux » et des « victoires » des empe- 
reurs. La princesse Juliana fit représenter des scénes de ce genre tirées 
de rhistoire de Constantin I®’’, sur les murs de Saint-Polyeucte^ (sans qu’on 
puisse diré dans quelle partie de l’église, k l’intérieur ou á Textérieur, 
se trouvaient ces peintures). 

1. P. Savva'ítov, Descriptions d'unciens objets, véiemenls, armes,... russes. Saint- 
Pétersbourg, 1896, p. 65-66 (en rnsse}. Ne voulant pas dépasser, dans cetle étude, 
lecadre de la civíHsation byzantine, nous iaissons de cóté toutes los formes de la 
croyance dans la vertu nicéphore déla croix, dans les pays de l’Europe occidentale. 

2. Voy. les exemples cités plus loin. 

3. Epigrammatum Anthologia Palatina, éd. Dübner, I. París, 1864, p. 3. 
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Les « guerres et batailles » victorieuses de Justinien tirent Vobjet 
de plusieurs mosaiqiies monumentales, au Grand Palais de Gonstanti- 
nople át cote d’une composition symbollque qui nous occupera plus 
tard. Les succés incomparables des armées justiniennes bnt dú muUiplier 
des images de ce genre. Mais nous devons nous contenter de quelques 
mots jetés au passage par Gorippus, dans ses Laudationes"^, oü il sígnale 
des représentations des victoires de cet empereur, sur les vases, les plats 
et les vétements de parade qu’il avait vus au palais imperial. 

Les triomphes d’Héraclius, les drama tiques défaites des Perses, A vares, 
Arabes devant les murs de Constantinople et de Salonique, ont-ils été 
fixés par des artistes du vn“ siécle, contemporains des luttes décisives 
dont Bjzance sortit victorieuse? Nous l’ignorons. Nous apprenons, par 
contre, que Pempereur icouoclasteConstantin V fit renaítre (?) la mode des 
images historiques monumentales, en faisant représenter, sur les murs 
des édiíices publics de Constantinople, ses campagnes heureuses contre 
les Arabes, et au dire du chroniqueur qui lerapporte, ces images provo- 
quaient l’enthousiasme de la foule^ Basile I®*', suivant peut-étre Pexemple 
de Justinien, fit représenter des images triomphales dans son palais du 
Kénourgion. Dans l’abside de Pune des salles, des mosaíques íiguraient 
« les exploits herculéens du basileus et ses travaux pour le bien de ses 
sujets, les fatigues des guerres et les victoires remportées gráce á Dieu^ ». 
Et au xu® siécle encore, Manuel Gomnéne décorait deux péristyles du 
palais des Blachernes d'images qui représentaient des épisodes de « ses 
guerres contre les barbares et d’autres actes de Pempereur qui ont serví 
PEmpire romain. ))•''. Sans pouvoir songer á reconstituer les images his- 

1. Procope, De aedif, I, 10 ; ... iy’ Ézatipi ¡asv noXEao? te Éart xat ¡j-á/Ti, x*E áXíaxovtai 
KÓXv.f 7i(t[j,:íXT)9£Í{ [iev ’lTaXía;, Sí Aipúrjí, xatt vtxa tisv PaaiXeúí ’ Ioujriv:avó? újtó 
a-rpatíiYouvTi BeXioapíw... {suit la descriplion des scénes du triomphe étudiées plus 
loin). 

2. CorippuB, De laudibus Juslini minoris. I, v, 276, p. 173; III, v. llí et suiv., 
p. 190. 

3. Actes du Concile de 787 : Mansi, XIII, 354. 

4. Const. Pqrphyr., Vita Basilii, dans Migne, P. G,, 109, col. 348 : ... x*t audtí 
avw0£v lili tt}; opoiff]; avLardpT]Tat tí tou pacnXÉwe 'MpíxXÉta «9Xa xal oí j^ép tou 6nT)xdou 
•xovot xai ol Ttov jioXeia!xG1v áyaivii)'/ ISpwTEí xal tx ix OeoO vtXTiTijpia, S)v oúpavój ún’ 
áijTÉpwv inépXií^Kpoi é^aviayjt... 

5. Nicetas Choníate, De Manuele Contneno, VII, p. 269. Au Palais des Blachernes, 

dans deux péristyles ; ... oí' ijiriqjíSwv ypuafió'j ettiOIjíui SiauyáíovTs; tujcouoiv 
jToXuypoou xat etptóv Oauptajia daa ouroí xaTÍ pappápwv 7]vBpítiaTo «XXw; etcí ¡IíXtiov 

'Pü>p.x!oi; BiECTXijáxEt. — Ce sont peut-étre les mémes peiatures que mentionne Eus- 
talhe de Salonique, dans un panégyrique á Manuel Comnéne (a. 1174-1175). Ces 
images ñguraient la guerre victorieuse de Manuel contre le grand-joupan de Serbie, 
Etienne Nomania (G. L. F, Tafel, Kornnenen und Normanen, Ulm, 1852, p. 222). Les 
victoires remportées par Manuel sur Nemania et le triomphe de Pempereur faisaient 
également Pobjet d’une série de peintures conteinporaines au narthex d’une église 
de la Vierge fondée par un haut dignitaire de la cour appelé Georges : voy. une piécc 
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tonques de ces deux empereurs, oú les batailles vicíorieuses tenaient la 
premiére place, il fautbien se représenter de véritables cycles de lableaux 
dont les basiléis étaient les héros. 

On volt ainsi qu’á toutes les époques de l’bistoire byzantine, le théme 
de la victoire impériale représentée sous forme de tableau historique a 
fait parlie du programme iconographique de l’art imperial. Et parfois des 
images d’autres exploits du basileus leur étaient jointes, plus pacifiques 
sans doute, mais qu’on nous signale commedes actes héro'iques ayant pu 
contribuerá la gloire du souvenir. Etc’esllá probablement la seule indica- 
tion — si indirecte qu’elle soit — sur l’aspect que pouvaient avoir toutes 
ces images. 11 est k présumer, en effet, que soucieux du bufc final de cette 
iconographie — qui est de magnifier le prínce — les auteurs des peintures 
palatines s’attachaient moins a la représentation de la furie des corps a 
corps, qu’k la démonstration du moment final qui mettait bien en évi- 
dence la victoire du basileus. Et dans les autres scénes aussi, l’action 
dramatique devait étre sacrifiée au profit du résultat, qui faisait ressor- 
tir la grandeur de « Texploit » de l’empereur. Pareille méthode, plutót 
étrangére a l’art grec classique qui cherehait k fixer le moment le plus 
dramatique, s’impose k l’art historique dés le iii® et surtout au iv® siécle. 
On a eu l’occasion de noter cette évolutiou, précisément dans les scénes 
des batailles et des chasses^, c’est-k-dire sur une catégorie de composi- 
tions oíi l’épisode plus ou moins mouvementé pouvait étre traité soit 
d’une maniere objective, dans un style narratif, soit selon la méthode 
« héroíque » qui insiste sur le haut fait du héros. L’esprit et Tevolution 
générale de l’art byzantin nous portent k croire que la tendance qui se 
dessine dés le siécle n’a dü que s’aífermir á Byzance au cours des 

siécles suivants. 

Faute de monuments qui souls auraient pu permettre de contróler 
cette hypothése il n est pas sans intérét de jeterun regard sur les des¬ 
de vers (v. 37-59) comprise dans le recueil Cod. Marcianas gr. 524, fol. 108 a : Lam- 
bros, dans Néoí 'BXXí)voeiv>í¡x(ijv, VIH, 1911, p. 148. Chestakov, dans Viz. Vremennik, 
XXIV, 1926, p. 46. 

1. Voy. rexcellente étude de G. Rodenwaldt, Eine spátantike Ktwslstrómung in 
Rom, dans Rom. Mitt., XXXIII, 1918, p. 58 et suiv. L’auteur rappelle les peintures de 
scénes de bataille qui étaient portées dans Ies processions triomphales el Tinfluence 
que leur art réaliste a dü exercer sur les reliéis hisloriques des monuments triom- 
phaux romains {ibid, p. 80 et suiv. ; bibliographie). 

2. Les auteurs byzantins ne font généralement que mentioimer les images des 
batailles victorieuses des empereurs. Mais quelques mots bien placés sufüsent par¬ 
fois 5 caractériser une scéne d’un type traditionnel. Ainsi, le passage déj5 cité 
d’Eustathe de Salonique {Tafel, l. c., p. 222) nous fait entrevoir une suite d’images 
de victoires et d’exploils de Manuel Gomnéne : armées imperiales infligeant aux 
Serbes une défaite décisive; soldáis de Nemania fuyant devant le basileus victorieux; 
Nemania lui-méme tombant entre les mains des Byzantins; trophées de guerre rap- 
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sins du XVI® siécle, plus précis que les autres, de la colonne d’Arcadius 
En parcourant la suite des épisodes de la guerre de Théodose contre les 
Goths qui remplissent les spirales de la colonne, on^est frappé tout 
d abord par le peu d intérét accordé aux seénes de combats. II n’y en a 
que trois ou quatre, et elles paraissent avoir ététraitées d'une maniere assez 
schématique, sans déveioppement dans les détails, de sorte que chaqué 
bataille á en juger d aprés les dessins — n’occupe environ qu’un tiers 
d une spirale. Tout le reste, ou peu s’en faut, est consacré soit á une 
procession interminable de larmée de Théodose á travers les rúes de 
Gonstantinople et la campagne balkanique jusqu’au Danube, soit h des 
seénes de réunions solennelles oü l’empereuret sa suite se dressent céré- 
monieusement au-dessus de la foule des soldats ' la scéne finale est un 
courounement de Théodose triomphateur. En comparaison avec les 
reliefs de la colonne Trajane, dont certains motífs i’eviennent sur nos 
sculptures, mais oü abondent les combats et Ies escarmouches, des seénes 
dramatiquesetdes épisodes mouvementés, ces reliefs théodosiens semblent 
animés d’un esprit nouveau. Ce qui arrétesurtoutrattention du sculpteur, 
ce sont, semble-t-il, les épisodes qui, tout en lui permettant d’étaler les 
mouvements rjthmiques d’une armée en marche ou d une reunión ofíí- 
cielle oü les rites consacrés remplacent le geste spontané, ce sont, dis-je, 
les seénes qui montrent la puissance de l’empereur figuré á la téte de son 
armee et ses actes solennels d’autorite ; Théodose conduisant ses troupes, 
haranguant les soldats, présidant á une revue de l’armée, etc. Presque 
toujours il y apparait de face, ímmobilisé dans une attitude de cérémo- 
nie et élevé sur une estrade, et tous ces traits —iconographie et style — 
rappellent les reliefs de Tare constantinien á Rome ou de Tare de Galére 
á Salonique. Lecycle commence et íinit par le couronnement de PEmpe- 
reur dont un génie ailé ou un personnage debout ceint la téte de laurier. 
La Victoire qui est 1 objet de tout le cycle — se trouve ainsi repré- 
sentée comme une chose donnée, prévue dés le départ et consommée au 

portés a ConstanUnople et parmi eux Nemania caplif. — La piéce de vers du cod. 
Marciarius gr. 52i, fot. 108 a (Lambíos, N:oí 'EXXTjvopTÍfjiwv, VIII, 19H, p. U8, vers 
37-59) décrivanl un cycle de peintures analogues, enumere également des seénes des 
victoires de Manuel et de sa rentrée triomphale k Gonstantinople. La défaíte de 
Nemania et sa captivité y figurent ^ colé d’autres épi.sodes. — Les deux cycles ont 
dfi étreconcus d’une maniere analogue, enprésentant lesguerres de Manuel,comme 
une suile de victoires retentissantes. Cf. les panégyriques de cet empereur qui 
adoptenlla méme méthode (Ghestakov, dans Viz. Vremennik, XXIV, 1926, p. 46). 
Gomparez, d’autre part, la composition des cycles triomphaui de Manuel — k savoir, 
d’abord les seénes descriptives des exploits, puis les images symboliques du triomphe 
— aux ensembles iconographtques des nionuments impériaux des iv«-vi« siécles 
(v. plus loin ; « Images complexes «). 

1. Voy. les reproductions des dessins de TAllemand Ungnad (1572-1578), dans 
Freshüeld, Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XV-XVI, XVIII-XIX, XXI-XXII. 
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nioment du couronnement ünal, C’est la victoire d un empereur sempei' 
Víctor, et él ce litre Tartiste a vraiment su trouver les formes les plus 
convenables pouj* représenter l’une des idées essentielles de la mystique 
impériale 

A cote de tout ce déploiement de scénes de parade, on pense k peine 
aux petites compositions relatives aux batailles oü la victoire réelle avait 
été remportée. Le dessinateur ne semble pas les avoir tres bien comprises, 
mais autant quil est permis d’en juger d’aprés ses croquis, on y voyait 
au premier plan un cavalier montant un cheval cabré et écrasant un 
ennemi. Ce personnage figure sans doute Tempereur Théodose repre¬ 
senté selon Tune des formules les plus fréquentes de Ticonograpliie des 
triompliateurs (voy. infra.). Les scénes des batailles étaient done en réa- 
litédes scénes des Victoires de Théodose, et sur ce point 1 hypothése que 
nous avons formulée tout á Theure semble se confirmer. II faut dire, 
toutefois, que sur les reliefs triomphaux de Trajan (actuellement encas¬ 
tres dans Tare de Coiistantin), la figure de cet empereur, qui monte un 
cheval cabré, domine déjli la mélée de la bataille, et que, par conséquent, 
les scénes de combat, sur la colonne d’Arcadius, ne font que suivre, sur 
ce point, une tradition de l’art triomphal romain. Mais ce qui, par 
contre, corrobore vraiment notre hypothése plus générale sur Tévolutíon 
h Byzance de la scéne historique de Texploit de l’empereur, c'est — nous 
Tavons vu— le choix des sujets sur la colonne, et la maniére de repré¬ 
senter la Victoire Impériale qufil suppose. 


c. Li’empereur en vainqueur du démon ou du barbare. 

Parmi les compositions sjmboliques de la Victoire Impériale, celle qui 
figure Tempereur per 9 ant de sa lance, écrasant sous son pied ou tenant 
par les cheveux Tennemi vaincu, est d'une clarté qui nelaisse rien é dési- 
rer. Son sens n’est pas plus obscur lorsque, Tabstraction étant poussée 
plus loin, le barbare vaincu se trouve remplacé par unserpentet l’empe- 
reur lui-méme par le labarum impérial. 

C’est h Tinitialive de Constantin qu’on doit les premieres images de 
la victoire de Tempereur sur le serpent. Au vestibule de son palais, k 
Constantinople, une peinture le représentait accompagné de ses fils et 
peryant de sa lance un serpent qui, d’aprés Eusébe, íigurait Tennemi du 

1. II est peut-élre permis de généraliser celte observation et d’atflrmer que Tori- 
ginalité de l’arL officiel de la fin du iii® et du début du iv« siécle a été non pas dans 
les thémes — pour la plupart connus avant — mais dans un slyle nouveau qui 
semble mieux convenir íi l’expression des idées de la religión monarchique que le 
style classique antérieur. 
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genre humain, Licínius, que Constantin veiiait de vaincre Un « sig’ne 
chrétien tracé au-dessus de sa téte signalait au spectateur rinstrument 
mystique de la victoire du souverain. Nous pouvons peut-étre ima- 
giner cette composilion disparue, d’aprés une image monétairc assez 
répandue sur Ies revers des empereurs d’Orient et d’Occident de la pre- 
miére moitié du v* siécle ^ ; on y voit, en effet, l’empereur en costume 
militaire poser le pied sur un serpent á téte huraaine ; il s’appuie sur 
une croix á grande haste ; sur sa dextre s’est posée une Victoire. Quant 
au « serpent » de la peinture du palais constantinien, nous le voyons 
des le régne de cet enipereur, sur sa fameuse émission de 326, écrasé 
par le labarum imperial que surmonte le monogrammedu Christ^. 

Dans’toutes ces images, un signe chrétien (rnonogramme, puis croix) 
est opposé.au serpent qui symbolise l’adversaire : non seulement l’abs- 
traction est poussée plus loin que sur les compositions traditionnelles, 
mais 1 iconographe semble mettre en évidence que — l’empereur 
n’étant qu’un intermédiaire — le vrai combat se livre entre le Ghrist 
et le démon, entre le « signe chrétien » victorieux et Vaníiquus serpeas. 
L’inspiration chrétienne de cette symbolique parait certaine. Mais elle est 
toujours appliquée á l’évocation de victoires authentiques, de combáis 
réels des empereurs chrétiens contre les pai'ens : ainsi, la fresque et la 
monnaie de Constantin que nous venons de rappeler commémorent sa 
victoire sur Lícinius, Notre type iconographique pourrait servir d’illus- 
tration k certains passages d’Eusébe, oü il compare les victoires de l’em- 
pereur sur les barbares aux triomphes de Constantin sur les démons 
Le motil du serpent n’introduit done qu’une nuance inórale dans un type 
consacré de l’iconographie de la Victoire (cf. les légendes traditionnelles 
de nos images: Victoria Auggg.y Debellator hostium). 

Le type iconographique créé sous Constantin ne fait d’ailleurs pas dis- 
paraítre aussitót levieux théme, réaliste et brutal, du barbare captif, foulé 
par l’empereur ou par une personnification et recevant le coup de haste 
ou de labarum ou le coup de pied du triomphateur impérial Plus bru- 

1. Eusébe, Vita Const., III, 3. 

2. Sabatier, 1, p. Í24-125, 131, pl. VI, 7, 20 (Marcien, Léon I«r). Cohén, VIII, 
p. 212, 220, 223,227 (Valentinien III (425-45o), Petrone Máxime, Majorien, SévérelII: 
Victoria. Auggg.). Cf. Tempereur á cheval foulant un serpent (Constance II : Cohén, 
VII, p, 443 : debellator hostium), 

3. Maiirice, Numism. Constant,, II, pl. XV, n" 7, p. 506-513 (p. 507 : « un type pro- 
bablement fourni par la chancellerie á l’atelier de Constantinople, sur un ordre de 
l’empereur »). 

4. Vita Const., 1 , 35; 2, 17; cf. 2, 1. 

5. Voy. Ies émissions de lous les empereurs chrétiens jusqu’au milieu du y“ siécle. 
Théodose II (408-450) offre les derniers exemples du captif foulé par l’empereur. Le 
serpent 5 téte d’homrae semble apparaltreen numismatique au moment ou Ton aban- 
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tale encore, la variante de ce théme oü Tempereur ou fíoma ou une Nike, 
armes du laharum, trainent par les cheveux un barbare captif, variante 
qui ne disparaít que vers le milieu du v® siécle. 

Des monnaies de la méme époque nous oíTrent des exemples de ces 
imanes, accompag’nées de Tune des lég'endes triomphales courantes et 
nous retrouvons ce motif parmi les reliefs de la base de la colonne d’Ar- 
cadius consacrés au triomphe de Théodose ; les ayant saisis par les che¬ 
veux, des Victoires y tr'ainent vers un trophée monumental des prisonniers 
barbares représentés tout petits (pour marquer leur défaite) ~ (pl. XV).* 
Ce dernier type nous améne a un motif assez apparenté qui compte parmi 
les symboles de la Victoire de l'empereur sur le barbare. Nous pensonsá 
rimage du barbare (ou des barbares) lié, accroupi ou assis auprés d’un 
trophée ou de l’empereur. La numismatique du iv^ siécle 3^ un ivoire repré- 
sentant des groupes de ce genre sur la spina de l’Hippodrome la base 
d’Arcadius (pl. XIV), enlin un marbre du Musée de Stamboul nous 
olTrent des exemples suggestifs, tous dérivés de schémas iconographiques 
a na logues. 


d. L’empereur á cheval. 

Les images équestres de l’empereur, assez nombreuses dans l’art byzan- 
tin, faisaient par ti e du cycle triomphal, comme en témoignent leur ico- 
nographie, leur emplacement et les conditions dans lesquelles elles furent 
exécutées. 

Des le iv® siécle, Constanlinople se para de monuments équestres des 
empereurs qui devaient présenter les caractéristiques habituelles des 
oeuvres romaines analogues. Sur un dessin du xvi® siécle de la colonne 
d’Arcadius (élevée en 403), on reconnaít, parmi les reliefs qui íigurent les 
statues érigées sur les places de Constanlinople, une figure équestre 
monumentale reproduisant probablement Tune des statues impértales du 

donne la représentation du captif brutalisé par le vainqueur. Faut-il y voir la preuve 
d’une inlervention chrélienne dans l’iconographie monétaire? 

1. Dernier exemple, sur un bronze de Léon !"■ (4S7-484). C’est un exemple altardé. 

2. Cf. en peinture religicuse byzantine de la fin du moyen 5ge, l’iconographie de 
sainte Marina tuant le diable : tandis que d’une main elle eléve un marteau, de 
l’autre elle saisit par les clieveux un petit diable épouvanlé : un exemple cité dans 
A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie. París, 1928, p. 287. 

3. Voy. les revers de Con.stance II et de Constant : Cohén, VIII, p 116, n®' 82,8^, 
86 (Valens). Etude d'ensemble de ce théme : K. Wolcke, dans Bonner Jahrbücher, 
1911, p. 120 el suiv. 

4. Diptyque des Lampadií {v. 42b), k Eresela, au Museo cívico cristiano: Delbrueck, 
Consulardiptychen, n® 56, p. 218 et suiv. Peirce etTyler, L'art byzantin, I, pl. 93. 

5. Statue d’Hadrien provenant d’Hiérapytna en Créte ; G. Mendel, Catalogue des 
sculpt. gr,, rom. etbyz. des Masées Imp. Ottomans, I, p. 585 et suiv., n® 585. 
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IV® siécle ^ . Malheureusement, le dessin est trop sommaire pour permettre 
un jugement sur son iconographie ; on voit seulement que le cheval y 
marche au pas, comme sur les statues équestresromaines'^. Nous sommes 
un peu raieux renseignés sur la statue équestre de Justinien qui s elevait 
sur le sommet d’une colonne, en face do Sainte-Sophie ; elle fut érigée 
un peu avant la fondation de la Grande Eglise (342-543). D’aprés Procope, 
qui nous en a laissé la meilleure description le cheval de Justinien 
avan^ait d'un pas rapide (sans se cabrer pourtant, car l’un de ses pieds 
‘de devant s’appuyait sur une pierre) ^ que Partiste avait rendu d’une 
maniere naturelle. L’empereur, vétu « en Achille », portait une cuirasse 
« héroíque » et un casque ; ses jambes étaient núes ; tourné vers lelevant, 
de sa main gauche il soutenait la sphére surmontée d’une croix et il ten- 
dait la dextre du cote de POrient, comme pour ordonner aux barbares de 
ne pas dépasser la frontiére de PEmpire. Les barbares vises par ce texte 
sont les Perses, ce monument ayantété exécuté pour célébrerles victoires 
persiques de Justinien ; et on se rappelle (v. supra^ p. 34} que la croix 
sur la sphére que portait Peffigie de Pempereur, a été considérée par les 
contemporains comme Pinstrument de la victoire justinienne. On entre- 
voit la persistance de Pidée du « signe salutaire » de la statue de Cons- 
tantin, mais aussi Pévolution de son iconographie : peu vraisemblable sur 
une effigie officielle du début du iv® siécle, la croix n’est que trop natu- 
relle sur un portrait imperial du vi® siécle 

Un dessin du xvn® siécle conservé h la Bibliothéque du Sérail reproduit 
sommairement cette célébre statue®. Rien ny contredit les descriptions 

1. Freshfield, dans Archaeologia, LXXII, 1921-1922, pl. XVI. Le dessin représente 
peut-étre une statue équestre de Constantin I'*': IJnger, Ourí/en cf. byz, Kunstgesch., 
p. 03. La colonne historiée de Théodose était surmontée d’une statue équestre de 
cet empereur. 

2. C’est le type iconographique de VAdnentus (voy. aussi Profectio) commémorant 
une entrée solennellede Pempereur triomphateur. Voy. Paul L. Strack, Untersuchun- 
gen zur rom. lieichsprágung des zweilen Jahrhunderís, 1. Stuttgart, 1933, p. 130-131 
(a distingoer du type au clieval cabré et de celui oü le cavalier s’appréle á écraser 
l’enenmi : ibid p. 119, 120^. Mattingly, Román coins, p. 150. Exemples : Mattingly- 
Sydenharn, The Román Imp, Coinage, vol. II, pl. IX, 154; voL V, 1, pl. VIH, 127; 
XI, 165 ; vol. V, 2, pl. I, 2 ; II, 4, 5 ; III, Í3 ; IV, 4, 9 ; V, 4, 11 (légende : mrlus Probi 
Aug.]. Colien, III, p. 51, n»' 500, 501 ; IV, p. 4, n° 8; 460, n“ 573; Vil, p. 244,246; 
VIII, p. 86, 177. 

3. Procope, De aedif., I, 2, p, 181-182. Cf. la description de Ibn-ben-Iahja íix® s.), 
dans J. Marquart, Osteuropeische u. ostasiaiische Sireifzüge. Leipzig, 1903, p. 215 et 
suiv. Pachymére, Híst,, s. a. Í325. 

4. Procope, l, c., p. 181... ó 81 Si) irspos íttí toüi Xí0ou riprjpeKiTat, ou í¡;:ep05V ¿attv, 
¿j; Tr¡v páffiv txSÉfop.ívo;. 

5. Voy. plus haut, p. 32 et suiv., et plus loin, 1’« Étude Historique ». 

6. Mordtmann, Esquisse iopographique de Constaniinople, Lille, 1892, p. 64, 66. 
J. Ebersoli, Conslanlinople byzantine et les voyageurs du Levant. París, 1918, p. 29- 
30, flg. 6 ; Les arts somptuaires á Byzance, Paris, 1921, fig. 59. 
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anciennes, sauf un détail : la coifTure de rempereur, avec son plumage 
exotique, qui semble incompatible avec le costume militalre romain de 
Justinien. Comment, en etfet, imaginer T (c Achille » déla description de 
Procope, coiffé á la maniere oriéntale ? Je crois que le dessinateur a 
pris pour une coiíTure bien connue des Tures et qu’il avait pu voir á 
Constantinople sur ses habitants musulmans, un casque empanaché á 
plumes qui n’aurait pas été impossible sur uneoeuvre du vi" siécle b Sauf 
erreur, cette statue équestre a été la derniére en date á Bvzance, oü la 
disparltion de ce genre de monuments, aprés Justinien, ne tient pas a une 
décadence de la technique difficile de la fonte, comme on serait tenté de 
le croire. Car c'est k la méme époque que disparaitaussi le type iconogra- 
phique de Pempereur á cheval, en numismatique, oü il a été fréquent 
pendant les premiers siécles de TEmpire d’Orient. On y voyait, en effet, 
accompagné de Tune des légendes liabituelles des images triompbales, 
tantót le basileus sur un cheval marchant au pas et accompagné d’une 
Victoire (un médaillon en or de Justinien oíTre un exemple magnifique 
de ce type-: pl. XXVIII, 4), tantót l’empereur galopan! qui menace un 
barbare accroupi ou écrasé sous les sabots de sa monture^ (un serpent 
peut remplacer le barbare^). 

Les deux variantes da méme type, interchangeables k cette époque, 
figurent Pune eomrne l’autre la Victoire Impériale Mais, tandis que le 
motil du cavalier écrasant ou transper 9 ant Tennemi vaincu se retrouve 
dans l'iconographie hagiographique'’, seule Tautre variante sera retenue 

.i Voy. le casque de Justinien, sur te grand médaillon en or (notre pl. XXVIII, 4 
etWroth I, fronlispice), ainsique sur sos monnaies {í¿íV/.,pl. IV, 9-12, ele.). Cf. Ies 
effigies monétaires de Justin I"" (í6¿cí., pl. II, 10, 11). Ce casque est peul-étre la 
« toufa » persane introduite á Constantinople par Justinien (Tzatzés, VIH, JOñ). 

2. Wroth, 1, frontispice et notre pl. XXVIII, 4. Getexeraplc est le dernier en date. 
Voy. antérieurement : Constantin I®'’ (Cohén, VII, p. 244, 246 ; VIH, p. 177), 

3. Excmples : Con.stanlin 1“'^ (Cohén, VII, p. 307, 310, 389, 393, 403, 423), Cons- 

tant p.423|, Gonstance p. 443, 444). Voy. aussi le cavalier ¡mpérial, 

sur le bouclier de Tempereui’, áTavers de nombreuses monnaies, jusqu’au vii'siécle 
inclusivement. 

4. Gonstance II (Colien, VII, p. 443). 

5. Ainsi, sur un médaillon de Gallien, une image de rArfae/Uus du type consacré 
(voy. plus haut) est précédée d'une Victoire portant une couronne (Mattingly-Syden- 
ham, vol. V, i, pl. XI, 165); sur une image dn type de l’Adije/i/ws, sous Probus, la 
légende habituelle est remplacée par la formule triomphale de Virtus Probi Aug. 
{ibid., vol. V, 2, pl. V, 4, 11) qu'on volt reproduite, d’autrepart, auprés d’une image 
traditioniielle de i'einpereur victorieux, montant un cheval galopant [ibid., pl. V, 1, 
2, 3). 

6. Les deux saints Théodores, les saints Georges, Mercure, Demetrios et plusieurs 
saints égyptiens. Voy. Slrzygowskí, dans Zeit. f. iigypt. Sprache, 40, 1903 ; Hellenis- 
lischeu, Koptische Kunsl, p. 28 et suiv. J. Clédat, Baouil, pl. XXXIX, LUI, LXXVIII- 
LXXIX. II. Grégoire, Saints Junieaux et dieax cavaliers, Paris, 1905. Sur les origines 
decetteiconographie, voy. P. Perdrizet, NegoUumperambulans m feneirts. Strasbourg, 



4-8 


l’emperelk dans l’art bvzaktin 


par les monumenls de l’art impérial (en dehors de la numismatique), oü 
I on ne voit jamais d’images de l’empereur k cheval piétinant le barbare. 
Ce barbare sera remplacé par un bouclier symbolique sous les pieds de 
la monture impériale, dans une composition triomphale qui décore un 
plat d’argent de l’Erniitag’e (plat dit de Kertch-Panticapée). Un empereur 
en cavalier (Gonstance II ?) en occupe le centre ^ ; son cheval s’avance 
solennellement vers la droite, et une Victoire qui le precede en tenant 
une palme dans sa inain g^auche, tend une couronne a l’empereur; un 
spathaire armé suit la monture, et l’énorme monogramme du Christ 
gravé sur son bouclier de parade rappelle le véritable auteur du triomphe 
impérial (pl. XVII, 2). Ge groupe adroiteraent agencé reproduit trait 
pour trait la premiére des deux variantes de l’iconographie monétaire du 
triomphe auxquelles nous avons fait allusion. Sans étre obligatoire, le 
guerrier derriére l’empereur h cheval y apparait fréquemrnent. 

Si l’on a eu de bonnes raisons de dater le plat de Kertch du milieu du 
IV® siécle, contrairement aux hypothéses antérieures qui le pla^aient au 
vi®, l’attribution récente á l’empereur Anastase I®'" (494-SI8) du célebre 
ivoire Peiresc-Barberini (Musée du Louvre, pl. IV) - semble beaucoup 
moins fondéeEt comme Topinion traditionnelle qui le date du régne de 
Justinien ne parait pas meilleure, il est i'aisonnable de ne pas préciser 
l’époque de l’exécution de cette ceuvre remarquable. La technique de la 
partie céntrale ne se retrouve sur aucun monument byzantin, et c’est sur- 
tout la composition générale, en cinq compartiments, qu on retrouve sur 
plusieurs ivoires chrétiens du vi® siécle, qui nous indique tres approxima- 
tivement la date de l’ivoire en question. Toutefois, k en juger d’aprés sa 

1922, surtout p. 10-13. Voy. ibid., p. 6-7, les iraages de Salomón cavalier tuant une 
femme étendue par terre, sur les talismans du type dit (nppocyi; SoXo[Atuvo? oU (Kppavl; 
0 £o 5. Cf. Perdrizet, dans Rev. él. gr., 1903, p. 42-61. — N’oubiions pas, enfin, les 
saínts Constaiitins á cheval des églises romanes en France qui semblent inspirés, 
eux aussi, des images équestres de l’empereur victorieux, en se souvenant probable- 
ment d’une slatue équestre de Constantin mentionnée par Socrate (1,16). C’est ie sou- 
venir de celte statue sans doute qui a valu á la statue de Marc Auréle, aujourd’hui au 
Capitole, d’avoir été considérée, au moyen ége, comme un portrait du premier empe¬ 
reur chrétien. Cf. E. Male, L'a.rt religieux en France au XIF siécle, p. 249. 

1. Publié d'abord dans N. Pokrovski et J. Strzygowski, Bouclier byzantin trouvé 
á Kertch, Saint-Pótersbourg, 1892, ce plat a été souvent reproduit depuis, par ex. 
dans Ebersolt, Arís soniptuaires, lig. 14. Diehl, Manuel^, I, flg. 134. Peirce etTyler, 
L’arlbyzantin, I, pl. 27. Sa date a été déñnitivement établie par L. A. Malsoulevitch, 
Une coupe en argent provenant de Kertch [Monunxenís de VErmitage, II). Saint-Péters- 
bourg, 1926, passini (en russe). 

2. Get ivoire, qui compte parmí Ies plus célébres monuments de l’art byzantin, est 
reproduit dans tous les ouvrages d’archéologie byzanline. Voy. la monograpliie de 
G. Schlumberger,'dans les Monuments PÍot, VII, 1900, et l’étude de Delbrueck, Con- 
sulardiptychen, p. 188 et suiv. 

3. Ebersolt, Arts somp/uatres, p. 34, et surtout Delbrueck, /. c., p. 188 et suiv., 
d'oü Peirce et Tyler, L'art byz., II, p. 55. 
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technique et le dessin du cavalier et du cheval, ce relief pourrait aussi 
bien appartenir á une époque plus haute, Nous savons, d’ailleurs, que 
cet argument n’est pas irréfutable, le style et la technique des osuvres de 
la « Byzantinische Antike » presentan t une varié té déconcertante (com- 
parez, par exemple, á l’art déjk <( médiéval » du plat de Kertch, qui est 
du IV® siécle, les compositions tout antiques des plats d’argent de 
TErmitage exécutées sous Héraclius, au vii“ siécle) 

Sur les quatre tablettes conservées des cinq primitives de l’ivoire Barbe- 
rini, celle du milieu est occupée par un empereur á cheval s’avan^ant vers 
la droite; sur la tablette de gauche un dignitaire, peut-étre un cónsul en 
tenue militaire, lui présente une petite figure de la Victoíre ; la plaquette 
du haut porte Timage á mi-corps d’un Christ imberbe ; enferméedans un 
médaillon lauré, elle est soutenue par deux génies volants ; enfin, le com- 
partiment du has montre deux peuples barbares vaincus apportant leurs 
olTrandes ii l’empereur victorieux. L’image céntrale mérite une attention 
particuliére. Notons le cheval du souverain qui se cabré impétueusement, 
la Victoire volanl qui couronne l’empereur, le barbare suppliant qui se 
tient debout derriére le cheval et le mouvement de l’empereur qui se 
tourne vivement vers lui, en tenant d’une main ferme sa haste surniontée 
d’un étendard qui flotte au vent. Enfin, une personnification de la Terre 
(allusion á la qualité oecuméniqite des empereurs byzantins), accroupie 
aux pieds du cheval, soutient le pied du basileus^ d’un geste qui rappelle 
celui du straior ímpérial aidant son maitre á monter & cheval. 

Gette iconographie emprunte quelques-uns de ses traits principaux au 
deuxiéme des types monétaires équestres de l’empereur triomphateur, k 
savoir le cheval cabré, le barbare suppliant, la figure assise sous la mon¬ 
tura impériale. Par le sujet comme par la maniere de l’exprimer, l’image 
du diptyque Barberini appartient au cycle triomphal traditionnel (la 
présentation de la victoire par le dignítaire et surtout roíTrande des bar¬ 
bares font partie du méme cycle, comme nous allons le voir plus loin). 
Toutefois, pour des raisons que nous ignorons — est-ceune marque d’ori- 
ginalité voulue par Partiste ou le désir d’éviter le détail brutal qui cho- 
quait les chrétiens ? — le sculpteur de ce relief a introduil, á la placé 
habituelle du barbare, une personnification de la ’J'erre et sitúa le barbare 
suppliant représentant l’ennemi vaincu, derriére le cheval de l’empereur. 
Gette modiíication originale de la composition en entraine une autre : 
au lieu de viser ou de frapper le barbare aux pieds de son cheval et de 
poursuivre l’ennemi, l’empereur, pour voir le va¡ncu{?), se retourne en 
arriére et tourne la tete de son cheval, tandis que sa haste, devenue inu- 

i. L. Matzoulevitch, Byz. Antike. Berlín, 1929, passim. 

A. Grabar. L'empereur d&na Varí byzantin. 
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tile, s’est transformée en porte-étendard. Bref, tout en con servan t le 
schéma initial d’une scéne observée en plein combat, — le cheval cabré 
et piaíTant en garde aussi le souvenir — l'artiste en íit une scéne de 
triomphe ; au líen de fig’urer lalutte victorieuse,ilen reproduisitl’heureux 
aboutlssement. Nous saisissons la un procédé typique de révolutioii de 
la scéne dramatique, dans Tart byzantin 

Toutes les images équestres de l’empereur que nous venons de voir, 
malgré leurs particularités individuelles, forment un groupe assez homo- 
gene. Les autres exemples du méme type — tous postérieurs d’ailleurs 
— oíFrent beaucoup plus de variété, tout en retenant un trait qui les 
rapproclie : ce n’est pas le cavalier sur le chanip de bataille qu’ils repré- 
sentent, mais le triomphateur dans une cérémonie symbolique. C’est 
d’abord une double représentation d’un enipereur k cheval, sur l’un des 
cotes longs du coíTret en ivoire conservé au trésor de la cathédrale de 
Troyes‘^(pl. X, 1). Répété deux fois pour des raisons d’ordre déco- 
ratif, le j&asi/eüs vétu du long «divitision » se tient en selle sur un cheval 
immobile. Entre les deux figures de cavaliers, on aper^oit les murs d’une 
ville, é la porte de laquelle une personnification féminine (la ville elle- 
méme reconnaissable é sa couronne crénelée), tient une couronne, tan- 
dis que plusieurs personnages apparaissent aux fenétres et font des gestes 
de supplication. Ils’agit évidemment d’une prise de ville par un empereur 
byzantin qui re?oit roíTrande symbolique de la couronne, en signe de 
soumission (v. infra) et l’hommage des habitants de la cité conquise. 

Aucune inscription n’accompagne cette image. Nous ne pouvons, par 
eonséquent, ni donner un nom k I’empereur eta la ville, ni méme propo- 
ser une date precise pour le relief, Divers archéologues l’ont place qui 
au VIH® qui au xi® siécle'*. G’est vers cette derniére date qu’on semble 
incliner le plus souvent (sans trop de conviction d’ailleurs), et il faut 
bien dire que la technique rappelle parfois la facture des ivoires du 
XI® siécle, plus encore que le style qui se laisse plus difficilement com- 
parer au style des oBuvres connues de cette époque, h cause de la partí¬ 
cula rité des sujets figures sur le coffret. Tout compte fait, il est possible 
que Tobjet soit du xi® siécle, mais l’artiste de cette époque a certaine- 
ment utilisé des modéles antérieurs qui, d’aprés certains détails, remon- 

1. Cette tendance apparait deja dans l'art romain du ui® siécle : Rodenwaldt, dans 
Bóm. Mitl., 36-37, 1921-1922, p. 58 et suiv. et surtout p, 65-66. 

2. Reproduction intégrale des reliefs de ce coffret, dans D'’ F. Volbach, Georges 
Salles et Georges Duthuit, Art buzaníin. Cent planches, etc., chez P. A. Lévv. París, 
(1931), pl. 26, 27, 28. 

3. Otto von Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, p. 5. 

4. En dernier lien : Da Ron, East-christian Art, p. 218. DiehI, Manuel^, II, p. 659 
(sans date précise). 
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teraient k la péríode iconoclaste ^ C’est ce qui expliquerait, et l’origina- 
lité des sujets qui ne cadrent pas avec l’art du xi® siécle, qui nous est 
mieux connu, et les incohérences des compositions dont le coíTret de 
Troyes ne nous oíTre que des reproductions de seconde ou de troisiéme 
main. La plus frappanle de ces erreurs altére précisément notre scéne 
aux enipereurs cavaliers, carie prototype ne présentait évidemment qu’une 
seule figure impériale et qui, au lieu de tourner le dos íi la ville, regar- 
dait la porte et la personnification de la cité en recevant son oíTrande. 

Sur une fresque du xi® siécle, á Sainte-Sophie de Kiev un fragment 
d’une scéne plus considerable oífre l'image d’un basileus chevauchant 
un cheval blanc, II est revétu de son costume d’apparat et porte le 
nimbe. II semble que cette figure fasse partie d’une scéne de célébration 
d’un triomphe dans les rúes ou á l’Hippodrome de Constantinople. 

Le trésor de la cathédrale de Bamberg posséde un fragment d’un pré- 
cieux tissu bj^zantin ^ que, sans risque d’erreur, il est permis d’attribuer 
aux ateliers impériaux de Constantinople (pl. VII, 1) : ses fins ornements 
d’une exécution minutieuse et parfaite, Tinvention et l’élégance du dessin 
des figures et le sujet de la composition, en font une oeuyre unique, 
qui n’aurait guére pu étre confectionnée en dehors des manufactures impé- 
riales dites « de Zeuxippe » (d’aprés le nom des thermes voisins ^). L'élat 
de conservation de ce fragment est lamentable, mais on y voit assezpour 
reconnaitre la fidélité d’un dessin du Pére Martin que nous reproduisons, 
d’aprés les Mélanges d'archéologie oü il a paru pour la premiére fois. 
D’une distribulion des motifs, origínale en comparalson d’autres tissus 
byzantins, Tétoffe de Bamberg représente, sur un fond parsemé de petits 
disques ornes de rosettes, un empereur é cheval et deux personnifications 
féminines formant un groupe symélrique, 

L’empereur portant diadéme et « divilision » richement decoré ainsi 
que la chlamyde et les souliers de cérémonie, monte un cheval blanc 
dont le harnachement, la selle et méme les « bracelets » munis de rubans 
sassanides attacliés aux jambes et é» la queue, sont d’un luxe exception- 

1. V. Falke, /. c. , p. 5. 

2. N, Kondakov et J. Tolstoí, Antiquités russes, IV, 1892, p. 153, fig, 141 (en russe). 
Cf. A. Grabar, dans Semin, Kondakov,, VII, 1935, p. 111, note 26. 

3. Les PP. Cahier et Martin, Mélanges d'archéologie,\^^ serie, tome III. E. Basser- 
mann-Jordan et W. M. Schmid, Bamberger Domschatz. Munich (m’est resté inaces- 
sible). Diehl, Manuel'^, II, p. 648-649, fig. 314. L’étoffe provient du tombeau de 
l’évéque Gunther (1057-1065), La collection de PÉcoledes llautes-Eludes (Sorbonne) 
posséde une pholograpbie originale de ce tissu qui permet de contróler l’aquarelle 
du P. Martin. 

4. Sur ces ateliers, voy. Ebersolt, Arls sompluairesy p. 4, 78. 

5. Sur le costume de Tempereur et son cheval blanc richement liarnaché, pendant 
la cérémonie du triomphe, voy. De cerim., I, 17, p. 99, 105 ; II, p, 608. 
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nel. Se tournant vers le spectateur, le basileus éléve un labArum comme 
marqueté de perles et de pierres précieuses. Les deiix personniíications 
symétriques ne ressemblent en ríen aux personniíications antiques, á 
moins qu’on ne veuille reconnaitre dans leurs coiíFures un tjpe particulier 
de la couronne crénelée des Villes. Nous admettrions volontiers cette 
hypothése. Le fait que ces fig^ures, si richement vétues qu’elles soient, ne 
portent pas de chaussures, pourrait également teñir k un souvenir des 
modestes et gracieuses personniíications k la mode antique. Les deux 
figures de notre tissu portent une sorte de longue dalmatique ornée de 
bandes décoratives et un colobium sans manches, ajusté á l’aide d’une 
luxueuse ceinture ; enfin, un voile, étroit et long, jeté sur les épaules (sa 
position n'est pas bien définie) achéve le costurae des personniíications. 
Comme celui de l’empereur, on le sent reproduit d’aprés nature. On a 
dú porter des costumes de ce genre á Constantinople, mais on peut se 
demander si cette mode n’a pas été particuliére — dans un détail au 
moins — á une certaine partie de la population de Byzance. Le détail 
auquel nous pensons, c’est la fa^on dont les cheveux sont noués et tres- 
sés. Aucun autre monument byzantin n'oíírant la méme particularité, il 
est permis de rapprocher de cette coiíTure les deux longues nattes de la 
reine de Saba au Portad Royal de Chartres, oü Ton retrouve la curieuse 
combinaison d une couronne posée sur une coiíTure á nattes pendantes. 
11 s’agit peut-étre d’une mode Tranque ou plus généralement germanique 
que pouvaient porter á Byzance des Allemandes, prisonniéres ou non, ce 
qui nous aménerait á une époque ancienne de l’histoire de Byzance. II 
n’est pas impossible non plus qu’á l’occasion de certaines cérémonies, 
les dames de Byzance se soient costumées en « femmes barbares se 
soient parées de longues tresses blondes, comme on en pouvait obtenir 
des Germaines : ainsi déguisées, les dames de Byzance auraient fait au 
basileus vainqueur i’offrande de la couronne triomphale. Nous re\ien- 
drons plus loin sur cette cérémonie et son iconographie nórmale. II 
importe de dire, pour l’instant, que la tradition des célébrations des 
triomphes voulait que ce fussent les barbares vaincus qui apportassent, 
en signe de soumission, des couronnes d’or ál’empereur victorieux. Notre 
composition semble .Taire allusion k cette cérémonie, en la représentant 
sous une forme allégorique, et la preuve c’est, k cóté du costume supposé 
barbare des personniíications, la forme des couronnes qu’elles présentent, 
á savoir un stemma et un casque ál’antique. Ce détail pourrait bien tra- 
duire une image de l’éloquence byzantine oü le souverain triomphateur 

1. Voy. les acteurs des ludi gotkici déguísés en barbares et leurs images, sur les 
fresquea de Sainte-Sophie de Kiev ; Kondakov et Tolstot, Antiquité» rustes, IV, 
p. 151, 152-153, íig. 135-140. 
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serait célébré pour son gouvernement civil et ses vertus militaires, et 
comparé k Salomen et Josué, ou íi Périclés et k Achille. On se rappel- 
lera notamment la descriptíon de la statue de Justinien par Procope, oü 
Tarmure de l’empereur esteomparée k celle d’Achille. Le casque denotre 
image pourrait bien faire allusion k un « nouvel A chille » ou k un 
« nouvel Alexandre » révélés dans la personne d’un hasileus. On se 
souvient des acclamations que poussaient précisément les acteurs bar¬ 
bares des ludí gothici (ou des Grecs déguisés en Goths) et oü les deux 
aspeets de Toeuvre impériale étaient célebres parallélement ; 

«... ’EvToXaí (jac ÚTTsp tí xar’ ÓTiávTwv, ^cútíj 'PwjAawov 

xai TTAOíiTC?, ¿XXcyÚXwV XaiálTTtiJtJt? SVTfüí . ^ » 

Trouvé dans le cercueil de l’évéque Gunther (1057-1065), l étoffe de 
Bamberg est par conséquent antérieurea la deuxiéme moitié duxi® siécle. 
A en juger d’aprés les ornements de caraclére sassanide, son exécution 
se placerait dans les environs de Tan 1000. El on peut se demandar si 
cette composition triomphale ne fait pas allusion á la victoire retentis- 
sante de Basile II sur les Búlgaros (1017) célébrée, conime on saít, 
avec une pompe exceptionnelle, et qui a donné lieu k d’autres composi- 
tions originales (voy. plus loin, la miniature du Psautier de Basile II). 

Tissée dans une étoíTe précieuse et encadrée d’abondants ornements, 
cette composition triomphale auraitpu figurer sur l’étendard imperial qui 
— au XIV® siécle au moins —portait une image équestre du hasileus’'^. 
Gonsidérée, méme a cette époque tardive, comme un symbole de la vertu 
victorieuse de l’empereur, Timage équestre du basileus décorait aussi cer- 
tains autres drapeaux de i’armée et méme (curieusement) de la flotte des 
Paléologues 3. Toujours au xiv® siécle, nous la retrouvons, en outre, sur 
le « scaranicon » du « grand drongaii’e ttJc S sur les boucliers ronds 

des quatre « archontes » qui entouraient l’empereur pendanl la cérémonie 
du couronnement ^ et, enfin, sur les monnaies de Manuel II Paléologue 
(1391-1423) II n’est pas exclu que cette expansión singuliére de Timage 


1. De cerirn., I, 83, p. 383. D’aprés Schramm (Das Herrscherbild^ p. 159*i61), il 
' s’agirait de personaifications des deux Romes. Ni la date, ni l’iconographie de l'iraage 

lie viennent soutenir cette hypothése. 

2. Codinus, De offic., 6, p. 48 : parral les douze vexilla portés de van t Tempercur 
xxl etepov (fXá¡xouXov) SI ttjv tou paitXlw; l');_ov (ttt¡Xt]v lipinnov. 

3. Ainsi, le chef des Oottes impériales, ó fiíyas Sou^ v/iv tou pamXsw; urríXTjv í’jtjjíhv 
l^iíorov : Codinus, l. c., 5, p. 28. 

4. Ibid., 4, p. 21. 

5. Ibid., 17, p. 99 ; xaxé/^ovTO!; 81 sv ^epolv sxajToi iantS* oTpoyYÚXrjv YeYpa¡j.¡A6vov tÓv 

paatXIa l/ouaav Cf. les images équestres de l’empereur sur le bouclier de 

l’empereur, aux avers des monnaies des iv®-vii® siécles. Représentalions d’Alexis 
Gomnéne, sur les boucliers de parade, mentionnées par Nicétas Choniate : passage 
cité par Bekker, dans son Commentaire de Codinus (éd. Bonn, p. 249). 

6. Wroth, II, p. 638, pl. LXXVII, 3. Le saint cavalier qui précéde Manuel II en 
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équestre du basileus qui parait sur le tard á Byzance, soit due & un retour 
conscient aux habitudes et, du moins en partie, aux prototypes des premiers 
siécles byzantins. 


e. Offrande au vainqueur. 

L’un des quatre reliefs de la base de Tobélisque de Théodose exécu- 
tés vers 390, représente ToíTrande ti Vempereur de couronnes d’or par 
des barbares agenouillés (pl. XII). G’est une image qui réunit, á la 
maniere byzantine, le réalisme des détails h une mise en scéne conven- 
tionnelle. Nous somnies k l’Hippodrome, oü se célebre le triomphe de 
Théodose. L’empereur et ses fils siégent á Tintérieur du « cathisma » 
entourés de protospathaires, les uns barbus (cí TrpwToc-TzxOapbi), 

les autres eunuques, et de cinq dignitaires, dont Tun, encore un 
eunuque, se distingue, des autres par ses vétements et son -^este (un 
silentiaire ?). Tandis que les barbares qui semblen!, d’aprés leurs cos- 
tumes, appartenir a deux peuples diíTérents, s’immobilisent dans leur 
attitude humiliée et oíFrent leurs dons, tous les assistants se tiennent 
debout autourdesempereurs. Les deux plus jeunes íilsde Théodose (sans 
síemma) lévent les bras en signe d’acclamation. L’artiste semble avoir 
ehoisi le moment oü, les barbares une fois prosternes, les chanteurs et 
la foule entonnent une louange k Tempereuf victorieux. 

Quelques années k peine séparent ce relief de l’exécution des sculptures 
Iriomphales sur la base delacolonne d’Arcadius (datée de 403), oüle théme 
de rOíFrande des vaincus a été repris avec ampleur par un artiste qui 
le traita dans une maniére tres diíférente (pl. XIV). Au lieu de situer la 
scéne k Tintérieur de THippodrome, il Timagina dans un cadre abslrait 

teaant le labarum est probablement Constanlin. Voy. des images analogues, dans la 
peinture ortbodoxe de la fin du raoyen age : A, Grabar, Les croisades de l'Europe 
oriéntale dans l’art, áans Mélanges Charles Diehl, p, 19 et suiv. 

1. A. J. B. Wace et R. Traquair, The Base of the Obelisk of Theodosíus, dans 
Journal of líelL Slud., 29, 1909, p. 60 et suiv. (p. 68-69, les auleurs, s.ans raison 
valable, attribuent Ies reliefs á l’époque constantinienne). Inscription votive : C. I. G. 
8612. O. Wulff., Altchrisíl. u. byz. Kunst, I, 1914, p. 166. Gf. un dessin du xvi« siécle 
{par Melchior Lorich) du c6té Ouest de la base de l'obélisque {Harbeck, dans 
Jahrbuck d. deut. arch. Insl,, XXV, 1910, p. 28, fig. 1). Un autre dessin du méine 
artiste du xvi® siécle publié par Harbeck (/, c., fig. 3) reproduit le relief de la base 
d’un monument triomphal de Constantinople qu’on n’a pu identifier jusqu’ici (pl. XL, 
1|. On y voit deux Victoires portan t chacune un Irophée, amener auprés d’une imago 
laurata d’un empereur et d’une personnification de Constantinople (ou de Rome?) 
tronant,deux barbaresqui présentent une offrande (vasesremplis d’or ?). Deux autres 
barbares font le geste de í’adoration. Un détail, á savoir dea tetes de lions(et non de 
« béliefs », comme le croyait Téditeur} décorant le tróne de la personnification de 
la Nouvelle ou de l'ancienne Rome, semble dater cette oeuvre disparue de la fin du 
IV® ou du débul du v® siécle. Pour cetornement des trónes, voy, plus loin, le para- 
grapbe consacré aux mosaUques de Tare triomphal de Sainte-Marie-Majeure á Rome. 
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(peut-étre faut-il y voir une allusion íi la célébration du triomphe sur le 
Forum de Constantin), et il fig-urales porteurs de dons au moment oü ils 
s’acheminent en procession vers le souverain qu’ils approcheront plus 
tard. Sur un cóté de la base, on voit de nombreux barbares, les unspré- 
sentant TolFrande, les autres amenant des fauves pour le cirque ; sur un 
autre cote (pl, XV), les personnifications des villes conquises apportent 
des couronnes d’or assez semblables á celles du bas-relief de Théodose; 
enfin, par un mouvement paralléle, des togati places entre les personni¬ 
fications des deux Romes, et qui sont sans doute des « Romains ollrent 
á l’empereur des couronnes de laurier (pl. XIII). Réunissantdans un méme 
ensemble monumental, divisé d’une maniere toute schématique en quatre 
bandes horizontales, des scénes quasi réalistes (réunions des empereurs 
et des dignitaires; premiére oíTrande), avec des compositions abstraites 
remplies de personnifications et de génies, ces reliefs triomphaux appar- 
tiennent á un tout autre genre artistique que les scénes de la base de 
Théodose. Aussi riconographie de TOÍTrande au triompbateur sur la base 
d’Arcadius nous olFre-t-elle, á cóté du tvpe « réaliste » apparenté ^ 
l’image du relief de Théodose, un autre type, plus abstrait et tout á fait 
indépendant, celui de TOÍTrande des personnifications. 

Le premier type réapparaitra au vi“ siécle, au bas du diptyque Bar- 
berini déjh étudié ’ (pl, IV), oü deux peuples barbares, Tun du Nord, 
Tautre de TOrient (?), conduits par une Victoire, présententa Tempereur, 
les uns de Tor en espéces et en couronnes, les autres des fauves et des 
défenses d’éléphants. Sur le diptyque, cette scéne occupe la méme place 
par rapport au sujet principal, qui est Tempereur. Quelle qu’en soit la 
date précise, cet ivoire — qui ne peut étre postérieur au vT siécle — 
nous offre la plus tardive des images de TOITrande des barbares, et Taban- 
don ultérieur d’un sujet fréquent depuis TAntiquité est peut-étre á rap- 
procher du fait que le rite méme de ToíTrande des barbares pendant la 
célébration des tiáomphes n’est plus mentionné dans le Livrc des Céré- 
monies du x® siécle. Cette omission peut étre fortuite, quoique beaucoup 
de détails sur les fétes du triomphe, et notamment sur le role qu’y jouent 
les barbares, se trouvent bien notes par Constantin Porphyrogénéte et 
ses collaborateurs. Mais il est plus vraisemblable, eneíTet, qu’üune épo([ue 
plus avancée la cérémonie n’ait plus comporté que la proskynése des pri- 
sonniers devant le basileus ; ToíTrande symbolique aura été abandonnée. 

Le deuxiéme type, au contraire, a connu un succés durable, Ainsi, la 
description par Procope ^ des mosaiques justiniennes au Palais de Chalcé 

1. Voy. supra, p. 48. 

2. Comme, par exemple, sur la miniature dn Psautier de Basile II a la Marcienne. 
Voy. notre pl. XXIII, 1. Cf, Decerim,, I, 69, p. 332 ; II, 19, p. 610 ; 20, p. 613. 
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laisse entrevoir une scéne qui devait rappeler TOíTrande de la base d’Ar- 
cadius. C est Bélisaire, nous dit ce texte, qu’on y voyait oíTrant ci Justi- 
nien le butin de ses victoires retentissantes, présentant á l’empereur les 
rois et les royaumes conquis. Ayant devant les yeux les dessins de la base 
d’Arcadius (pl. XIV, XV), on se représente faeilement cette image de la 
procession des rois et des personnifications des « royaumes », portant 
vers le souverain le « butin » dont Bélisaire faisait hommage au hasileus. 

Les « vil les conquisas » présentées á Basile par ses généraux, qu’on 
pouvait admirer sur les mosaiques du Palais du Kénourgion (ix® siécle)^, 
et les « villes reprises a l’ennemi » qui figuraient sur les peintures que 
Manuel Gomnéne fitexécuterdansson palais des Blachernes, au xn« siécle^, 
reprenaient visiblement le méme sujetcher aux compositions triomphales 
byzantines ; et il est possible, probable méme, que ToíTrande par des 
personnifications de ces villes ait été reprise par les artistes impériaux 
des IX® et xii® siécles,- selon la formule du iv® et du vi® siécles. Nous 
savons tout au moins que sur d'autres oeuvres de l’époque tardive, comme 
sur l’ivoire de Troyes et le tissu de Bamberg, c’est bien sous cet aspect 
que l’offrande au vainqueur a été traitée (pl. Vil, 1 et X, i). 

II nous reste á ajouter á ces deux derniers exemples, déjá étudiés, un 
ultime monument appartenant k la méme serie iconographique, maisplus 
tardif encore et assez peuconnu (pl. VIII). Nous pensons á la petite pyxide 
en ivoire qui, des collections Stroganoíf á Borne, a passé entre les mains 
des fréres Durlacher, en Angleterre QEuvre de lepoque des Paléologues 
elle est ornée de reliefs assez grossiers parmi lesquels on distingue une 
famille impériale composée de Pempereur, de l’impératrice et d'un gar- 
fonnet en vétements impériaux, c’est-á-dire associé comme second empe- 
reur au pouvoir de son pére. On pourrait songer á identifier ces person- 
nages avec Andronic II, sa seconde femme Irene et leur lils Michel IX 
qui, né en 1295, régna avec son pére jusqu’en 1320 ; ou bien avec 

\. Procope, De aedif., I, 10, p. 204 : ... xai vixí jíev SckjiXeÚ; ’louanviavój í»j;o urpatt)- 
yoiíVTi Bf^tdapcu), Sk irapi TÓv PaatXsa, ró tjTpáTtufia í/wv 8Xov ó arparíj-jó;, xat 

SíStoatv otÜTw Xáfupa pasiXetí zt xacl pa^iXcí^í, xat TiávTa ti Iv áyepoiiToií É^aíaia, xaxi -¿ ps'aov 
Ecxctatv o Te paatXeúí xaí í] PasiXí; ©eoStópa, eotxoTes «¡ipwv yeTTieoffi tí xaí vtXTjTrípia JopTáCouatv 
iTzí Tí TtiS BavBíXwv xal PÓTOtuv paaiXcuat, oopuaXtÓTOií tí xai áywYÍpiois nap ’aÚTou; ijxouffi 

2. Coasí. Porphyr., Viís dans Mif^ne, P. G., 109, col. 348. 

3. lo. Cinnami, fíistor.^ 171. Cf. aussi Kustathe de Salonique, Panégyrique de 
Manuel Gomnéne, dans Tafel, Komnenen und Normanen. Ulm, 1852, p. 222 (trad. 
allem.) : scéne finale (?) du cycle déjá cilé qui figurait le triomphe de Manuel, aprés 
sa victoire sur Nemania (a. 1165). Aulre image du méme triomphe, dans le narthex 
d’une église, d’aprés une piéce de vers du cod. M&rcianus gr. 524, fol, 108 a. : Lara- 
bros, dans Nloj 'EXXYivopivTjpwv, VIII, 1911, p. 148. 

4. Strzygowski, Byz. Zeit. VIII, 1899, p. 262. La pyxide a figuré á l’Exposition de 
l’artbyzantin á Paria, en 1931 (n“ 141 du catalogue qui TaUribue au xvi“siécle; date 
inacceptable, ne füt-ce qu’á cause de la présence de portraits impériaux). 




CORRIGENDUM 


1 - 97_9S — Lire - pour y retrouver les trois élémenls de 

not^C JpoSñ d'savo., les portraits des trlo^phaleurs impér.aux, 

le geste de loffrande... 
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Manuel II, sa femme Héléne (Irene) et leur fils Jean VIII associé au 
pouvoir deux ans avant rabdication de son pére, survenue en 1423. Les 
altitudes des troís personnages, leur costume de grande cérémonie et 
leurs attributs sont ceux des portraits officiels des Paléologues (v. 
supra, p. 22). Ne connaissant Tobjet que d’aprés des photographies, 
nous ne pouvons aller plns loin dans cet essai d’identification. Sí toute- 
fois il nous était permis de choisir entre les deux groupes de personnages 
mentionnés, c’est au deuxiéme que nous nous arréterions de préférence, 
car les costunies occidentaux de certaines figures de la pyxide parlent 
plutót en faveur d une oeuvre du xv® siécle, Mais les quelques carac¬ 
teres du nom de Tempereur qui se laissent déchiffrer sur la photograpliie, 
se lisent plutót AN(A)[PONIKOC]- 

Comme sur le relief de Trojes, Timage impériale (ici tout ie groupe) a 
été répétée deux fois (moins l’inscription), le sculpteur se trouvant pro- 
bablement & court de sujets, pour rempiir toute la surface de la pyxide. 
Les figures imperiales forment le centre moral de la scéne qui fait le tour 
du colTret. En effet, un personnage dont le sexe reste iiicertain, quoiqu'il 
s'agisse probablement d'un homme, présente a l’erapereur le modéle d’une 
ville fortifiée (le paon semble étre purement décoratif) : pour nous, c’est 
l’oíFrande au basileus d’une ville conquise par le chef d’armée qui en tient 
le modéle, c’est-é-dire un sujet dans le genre de ceux que figuraient les 
mosaiques palatines de Basile l®retde Manuel I”. Or, si l'image se laisse 
classer parmi les compositions triomphales, le groupe de danseuses et de 
musiciens s)explique sans difficulté. La célébration du triomphe a eu géné- 
ralement comme cadre l'Hippodrome. Et ilsuffit de se repórter aux scénes 
triomphales des reliefs de la base de Tobélisque théodosien (pl. XI, XII), 
qui se passent é l'Hippodrome, pour y retrouver les trois impériaux, le 
éléments de notre composition, é savoir, les portraits des triomphateurs 
geste de roffrande et — é cóté des courses qui manquent sur la pyxide — 
les musiciens et les danseuses Modiíiée dans les détails, la composition 
triomphale traditionnelle semble persister ainsi jusqu’aux derniers régnes 
de l’Empire d’Orient^. 


f. La chasse. 

Si les plus grands exploits de Tempereur ont pour Ihéátre le champ de 
bataille et si la Victoire Impériale est essentiellement celle qu’il remporte 

4 . De cerim., 1, 64, p. 287 : jeux d’orgues á l’Hippodrome, pendant une cér.émonie 
d’acclamation de l'empereur. 

2. Notre pl. XXII, 1 reproduit un exemple d’OÍTrande k l’empereur, d’un type spé- 
cial : un livre y est remis par son auteur, saint Jean Chrysostome, au basileus Nicé- 
phore Botaniale (Par. Coislin, 79). Ce geste symbolique remplace l’offrande par le 
vrai donateur représenté en tout petit aux pieds du souverain. 
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sur rennemi armé, sa forcé victorieuse peut aussi se révéler dans d’autres 
luttes, non moins périlleuses parfois. Ces luttes dont il sort victorieux 
ont, en outre, la valeur de sjmboles ou de promesses de victoires réelles. 
Aussi l art imperial n’hésite-t-il pas h comprendre les images allégoriques 
de ces exploits dans son cycle officiel. 

Les auteurs byzantins en parlent comme d’une chose naturelle. Eustalhe 
de Salonique sait qu’ « en temps de paix profonde » la vigueur et le cou- 
rage se démontrent aux courses de chevaux et á la chasse aux bétes sau- 
vages ; l’empereur Manuel, nous dit-il, ayant accompli des exploits de ce 
genre, la rumeur se répandit de la tres grande vigueur du basileus L 
Jean Ginname met au méme rang « les prouesses de la guerre etcelles de 
la chasse », qu’il cite parmi les sujets convenables et habituéis d’une 
décoration palatine. Alexis, nous dit-il, un parent de l’empereur Manuel 
Comnéne, a fait décorer son palais suburbain de peintures qui représentaient 
les exploits guerriers du sultán d’Iconium, son ami, et ne fit traiter, 
« comme le font habituellement les hommes haut placés, ni les anciens 
hauts faits des Grecs, ni les exploits du basileus (régnant), ni ses prouesses 
comme guerrier ou chasseur ». Et comme s’il voulait spécifier que la 
chasse compte bien parmi les thémes d’exploits non seulement d’Alexis, 
mais aussi de l'empereur, il passe immédiatement au récit d’une prouesse 
de chasse particuliérement gloríense de Manuel qui tua un fauve aussi 
étrange que redoutable (mi-panthére, mi-lion)^ devant lequel les compa- 
gnons de Manuel avaient reculé Quant á Nicétas Choniate, il ajoute 
aux exploits guerriers et cynégétiques ceux des courses á l’Hippodrome 
(cf. Eustathe de Salonique), en nommant les actes que Tempereur Andro- 
nic Comnéne a fait représenter en peinture dans son palais, en les choi- 
sissant parmi les épisodes les plus remarquables de sa vie, « ces sujets, 
dit Choniate, qui représentent la vie de l'homme et qui figurent ses 
exploits avec Tare, l’épée et dans la course de chevaux » Enfin, Théo- 

1. ’ETJiipáG») xal Tíjí ivSpiKÍj; pwfJLdXeoTTiTo;, Saoc ve ev sipi^vT] ^aGeta «TpaTiwtTiv ¡ipiapóv 
E;rt 8 £t^aaGat ¿v íjiiraaiai? Yu¡jt,va(yctxiirí xaT; te áíXXaí? xotí oaai Toii; 0 T¡pas ptTcrouat, TOÍ»$ ópEiSáTa?, 
i:oÜ 5 TTÉXwpíouí, 01 ¡xíj «juyyot ttÍjitovie; to TcapoiKOÚpiEvov ép 7 ifjt.wooa<ri. xai 0 au|j.áoaí áy.Etvoj iji:íjX 0 E 
x^pu? ¡3«<riXtxííí xpaTutoTato; : Eustathe de Salonique, Oraiio ad Manuelem, éd. W. 
Rege), dans Fontes reram. byz., p. 40. Cf. 4>. KouxoúXe^, Kuvtiy ixa ix íjcoyt); 
Tüiv Kop-vijvwv xútí TciSv riútXaI oXo'y wv, dans 'EjtETTjpís 'Et. Buí. ü:rou 8 ., 0, Í932, 
p. 3-33. 

2 . lo. Cinname, Histor., IV, p. 2S6-267 : (’AXifio;). ypovw Sé C< 7 T£pov É 5 Bu^ávetov 

trcavnúv, ÉnetSíf noTS IrtaYXaforai Twy ;:poa(iT£Íti>v auTw Sw;xaTÍ(ov ^6ouXr)0T) Tivá, oí'ts 

Tiya? 'EXXrjvíou; jTaXatOTEpaj évíGeto ;tpá5£i; aurot;, ouTípiEV ti PaaiXÉw;, ó:roTa xaf jxaXXov toIj 
£ v ápy^OLi; eLGíStai, BíefíjXSev ?pY®* óVa Iv te TToX^jjLotj xaf GTjpoxTOvíai? auTo; Eipyaaro... (suit le 
récit de Texploit de chasse de Manuel). ’AXffioi Se ... toútwv iipÉpiEvo? tíí tou <jouXtív 
ivEtriijXot OTpaT7JY^"“í> VT{ 7 no; aTiep Iv axÓTw fuXáouíty ty^p^v xauTa e::) S«ijp.i£T 0 JV aÚTÓ; S 7 ]¡xo<Tt£Úa>v 
xaTot tV TP®?’’!''' 

3. Nicelas Choniate, De Andronico Comneno, II, p. 432-434 : ... xai Totaií9’ ETEpa, 
¿Tiáaa TÉXp.T¡p[áÍ£(v Sy^ouai ^íotov iySpo? jtETtotGÓTOj é^tí xaí popfaía xaf in;:oi{ wxújrofft. 
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dore Prodrome fait dire á Jean II Comnéne (dans son épitaphe) que c’est 
« Tamour de la victoire » qui Ta conduit aux « travaux de la chasse », 
avant de le lancer dans la bataille ; « c’est ainsi que je me suis initíé aux 
lois de la guerre, pour m’élancer ensuite contre les barbares armés » 

Sans doute, íi en croire Nicétas, la décoration du palais d’Andronic 
Comnéne comprenait plusieurs scénes qui, louten illustrant la vie mou- 
vementée de ce prince (avant sonarrivéeau pouvoir), resienten dehors du 
cycle qu’il vient de nous signaler Mais il est d’autant plus significatif 
que, dans son idee, ce soient ces trois genres d’exploils, guerre, chasse, 
course de chevaux, qui résument en quelque sorte la vie du prince. 

On ne s’étonnera done pas de voir des scénes de chasse et d’Hippodrome 
sur les monuments byzantins d’un caractére imperial. En dehors des pein- 
lures d’Andronic décrites par Nicétas et des décorations des demeures prin- 
ciéres oü Jean Cinnamea dú les avoir vues, pour en recommander la représen- 
tation au neveude Manuel Comnéne, plusieurs monuments nous inontrent 
la scéne de la chasse impériale. Ge sont, d'abord, deux fragments de tis- 
sus historiés, l’un jadis á Mozac (Puy-de-Dóme), aujourd’hui au Musée 
Historique des Tissus á Lyon^, l'autre a Gandersheim en Allemagne 
provenant sans doute d’ateliers impériaux, et oü l’on voit le hasileus chas- 
sant le lion. Enfermées dans des cercles décoratifs (pl. IX, 1) et répétées 
symétriquement des deux cotes d’un arbre ornemenlal, les figures de 
Pempereur chassanty ontun caractére singuliérement hiératique. L’allure 
générale du baúleus^ son (( divitision » richement decoré — 

qui est un vétement de parade ne le cédant qu’é la dalmatique avec le 
loros® —, le diadéme avec la croix qui ne le quilte pas ü la chasse, enfin 
la maniere solennelle dont ce singulier chasseur frappe le fauve, font 

1. "Eptoi; Se vÍxí]? É[j.j:£aü)V xtxíjSía, 

’Ev tjL! 7 cpfi)-ca zotí to?(u TpEipsf 

“'EjiEirá pioL 69 U 5 ápt^iOíjYÍí TTlv üJíáOíjv 
Toi; Ovjptaxcí? xa'uaYJjj.vcií^íi ttovoi;, 

^'Apx-cov Sópatt ayvaxovTÍjat, 

Tt)V apxTiXTiv jíápSxXiv tw To^tu 

’Ev oT; TEXejfiEÍ; tiTjv pLa'/_r|T¿5v toÜ; vófAOu;, 

EúOu; xaT* cx'j'tov ó?:Xó5'jtwv papSápwv... 

Théodore Prodfome, lípÜHphe de Jean Comnéne, Migue, P. G., 133, col. 1393. 

2. Nicétas Ghoniate, l, c. 

3. V. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, II, fig, 219. Ebersolt, Ar/s somp- 
taaires, Gg. 19. D’aprés la tradition, ce tissu aurait été envoyé a Pépin le Bref par 
Pempereur iconoclaste Gonstantin V. v. Falke (/. c., p. 5) a déja rapproché Picono- 
graphie de Pempereur sur le tissú des efGgies monétaires de Léon III et de Coiis- 
lantin V. 

4. V, Falke, l. c., fig, 221. Ebersolt, l. c., fig. 20. 

5. Sur ce vétement et son usage, voy. les savantes recherches de D. Th. Belaev, 
dans Byzantina, i, p. 50-57, ainsi que les commentaires de Reiske, dans De cerini. 
(Bonn), vol. IÍ, p. 244, 424-426. 
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entrevoir un sens symbolique dans ces représentations qui ne ressemblent 
en ríen á des « sujets de genre ». Renseignés par Eustathe, Cinname et 
le Choniate, nous y reconnaissons des exploits héroíques de l’empereur 
analogues k ses victoires militaires. 

Une autre paire de cavaliers chasseurs devrail, croyons-nous, étre rap- 
prochée des images des tissus de Lyon et de Gandersheim, lis décorent 
Tundes grands cótés du coffret en ivoire de Troyes, dont nous avons étu- 
dié plus haut Tautre grand cóté (pl. X, 2], Ce relief élégant représente 
deux chasseurs poursuivant á cheval un Hon : Tun le perce de fléches, 
Tautre léve son glaive sur le fauve blessé et bondissant. Pleine de vie et 
de mouvement, remarquable par les attitudes vraies des personnages et 
des animaux, cette eomposition íigure-t-elle une chasse impériale ? Une 
réponse nette semble d’autant plus difficile que cet unicum figúreles chas¬ 
seurs en guerriers antiques, les plagan! ainsi sur un plan idéal. Mais Thy- 
pothése d’une image inipériale n’est pas rejetée ipso facto par ce dégui- 
sement, car, on s en souvient, Justinien, sur sa statue décritepar Procope, 
était costumé « en Achille )> et portait cuirasse et casque k Tantique, de 
méme que de trés nombreux empereurs byzantins, sur leurs effigies moné- 
taires, et enfin Basile II, sur la miniature du Psautier de la Marcienne 
oü il est représenté en Bulgaroctone, recevant la soumission des chefs 
bulgares (pi. XXIII, I), Et n’oublions pas le magnifique casque k Tan- 
tique que Tune des personnifications tend a Tempereur du tissu de Bain- 
berg (pl. VII, 1). 

Une tradition, on le voit, figurait Tempereur en costume militaire 
antique, ce trait ajoutant probablement k Tallure héroique du portrait. A 
plus forte raison une armure magnifique de caractére antiquisant, y com- 
pris le beau panache de la figure de gauche (qu’on retrouvesur le dessin 
conservé au Sérail de la statue de Justinien), devait-elle rehausser une 
image de chasseur. Et c’est ainsi que, loin de s’opposer a Thypothése 
d’une image impériale, le costume militaire antique des chasseurs de 
notre ivoire vient plutñt apporter un argument en sa faveur, car il 
semble faire allusion k la vertu guerriére de ces personnages héroíques. 
Or, on s’en souvient, c’est Tétroit rapport de Texploit de chasse avec la 
victoire sur Tennemi qui, pour les auteurs byzantins, faisait la valeur 
des succés cynégétiques des empereurs et de leurs images. Et il n’est pas 
sans intérét, k ce titre, que Ticonographie de nos deux chasseurs (voy. 
surtout le mouvement des figures qui se retournent pour viser ou pour 
frapper, ainsi que la silhouette du lion) se rattache certainement á des 
modeles sassanides qui représentent le roi Bechrám-Gor (420-438) 
tuant le terrible lion de la légende persane*. Notre relief s’inspire ainsi 

1. Cf. par exemple, les platsd’argent sassanides : J. Sra.irnov^L’ArgenterieOrien- 
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de modeles de la méme origine qu’utilisérent les tisserands des tissus de 
Mozac (Lyon) et de Gandersheim : ces artisans ne firent qu’adapter h 
l’imagerie byzantine impériale des images de chasse royale sassanide *. 
On voit que ce rapproehement aussi corrobore indirectement notre bypo- 
thése ; si Tune des deux images de chasse empruntée íi l’iconographie 
royale sassanide a été traiisformée en image de chasse impériale, il est 
vraisemblable qu’il en a élé aulant dans un cas d’influence analogue, sur 
une autre scéne de chasse héroique. 

Les deux fragments de tissus que nous venonsde voir datent vraisem- 
blablement des siécles, et le modéle des reliefs de Troyes (nous 

l’avons dit dejé a propos d’une autre composition du méme coffret) remon- 
terait é la méme époque. Si ces dates, que nous ne pouvons préciser 
davantage, se trouvaient exactes, on pourrait essayer de rattacher cette 
série de scénes de la chasse impériale k l’art des Iconoclastes, sans vouloir 
dire par lé qu’á Vépoque antérieure ce théme n’ait pas été traite par l’art 
impérial. Mais il semble peu probable que les exemples connus de la 
chasse impériale doivent leur quasi-contemporanéité á une simple coinci- 
dence; on peut se demander si le motil n’a pas dü un succés temporaire 
exceptionnel á une mode de Tépoque iconociaste. Nous savons, en 
eífet, que les scénes de chasse faisaient partie des óyeles d’images ani- 
coniques que les basileh iconoclastes introduisaient dans les églises cons- 
tantinopolitaines, en remplacement desóyeles ehrétiens^. Mais « scénes 

tale, pl, XXV, :“3, S4; XXVIII, 56 ; XXIX. 57 ; XXXI, 59 ; XXXII, 60; XXXllI, 61; 
XXXIV, 63; CXXIII, 309, Sur ce théme légendaire : Tabari, Annales, éd. de Goeje. 
Leyde, 1882, II, p. 857. Sir Thomas Arnold, Survivals of Sasianian and Manichaean 
Arl in Persian Pataitngr. Oxford, 1924. M, Girs, dans/zupsífa de l'Acad. de Culture 
Matér., V, 1927 (Leningrad), p. 353 et suiv. N, Toll, dans Semin. Kondakov., III, 
1929, p. 169 et suiv. — Notons, toutefois (nous reviendrons lé-dessus dans « L’étude 
hislorique ») que le théme de la chasse royale au lion et son iconographie particu- 
liére (qu’on trouve aussi bien sur les monuments sassanides que sur l’ivoire de 
Troyes), á savoir le mouvement du lion dressé sur ses pattes de derriére, appa- 
raissent déjk dans les arls assyrien, achéménideet parthe. Voy. la-dessus : G. Roden- 
waldt, Griechische Reliefs in Lykien, áans Sitzungsberichte der Berliner Akademie, 
XXXVI1, 1933, p. 1098 et suiv. M. RostovtzefT, Dura and Ihe Problein of Parthian 
Art, dans Yale Classical Studies, V, 1935, p. 265 et suiv. 

1. Voy., par exemple, les scénes de chasse analogues sur les tissus sassanides : 
au Musée Diocésainde Cologne (J. Lessing, Gewebe-Sammlang des k. Kunstgewerbe- 
Aíuseums. Berlín, 1900, pl. 15-17. v. Falke, l. c., p. 71-73), a Saint-Ambroise de Milán 
(v. Falke, l. c., p. 70, fig. 89. Venturi, Sioria delt'arte iíal., I, íig. 352, 353} et au cha- 
pitre de la cath. de Fragüe (A. Podlacha, dans Sotipis pamatek hisí, a u/nel. kapil. 
knihovna v Praze. Fragüe, 1903, fig. 14, 15}. Cf. Toll, dans Semin, Kondakov. III, 
1929, p, XX, XXI. 

2. Vita S, Síephani Junioris (Mígne, P, G., 100, col, 1113] : les Iconoclastes détrui- 
saient les images du Christ et de la Vierge, lorsqu’ils les trouvaient dans les églises ; 
£t 81 ?iv SívBpa, y) opva, í¡ aXoya, jiiXtaxa 81 Saxxvtxx ÍTCTCoXádia, xuvijyia, Qéavpa zai 
ixxo6pt)¡i.ia ávt9TopTifi.éva, TauTa.Ti[i7)Ttxtü{ ivajcopévEtv xai íxXa¡jinpúv£a6ai. — Cf. d’autre parí, 
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de chasse » ne sigiiifie pas obligatoirement « chasses impériales » : loin 
de líí, et des images cynégétiques d’un caractére hellénistique et sans le 
moindre rapport avec l’art imperial ont été de tout lemps tres répandues 
dans l’art byzantin. II serail done délicat d'insister sur cetle hypothése. 

Nous la mainlenons pourtant, et les considérations plus genérales que 
nous développerons dans le chapitre consacré á l’étude historique luí 
donneront peut-étre plus de poids. Qu’il nous soit permis en attendant de 
faire cette remarque, en rapport avec le texte mentionnant les « scénes de 
chasse » dans les églisesdes Iconoclastes ; ces iraages, en effet, s’y trouvent 
nommées entre les « courses de chevaux » et les « scénes de théátre et 
d’hippodrome », c’est-á-dire entre deux calégories de sujets qui — nous 
allons le voir tout é l’heure — faisaient certainement partie du cycle 
imperial et triomphal. On comprendrait mal un Byzantin nécessairement 
familiarisé avec Tornement á motifsde chasse que Tart de TEglise byzan- 
tine n’avait écarté á aucune époque, — qui citerait ces images banales 
parmi Ies sujets aussi inattendus dans une église que les scénes de 
courses ou de cirque. 


g. L’Hippodrome. 

On se souvient des textes d’Eustathe de Salonique et de Nicétas Cho- 
niate oü les exploits á la chasse d’un empereur byzantin étaient rappro- 
chés de ses succés aux courses de chevaux, en tant que témoignages de 
sa vigueur. Ces exploits, ajoule Nicétas, ligurés dans des images, á cólé 
des victoires du méme empereur, formaient comme un cycle qui « repré- 
sentait la vie d’un homme » (entendez, un homme accompli, dont la pre- 
miére qualité est le courage). A en croire cet auteur, les artistes qu’il 
chargea de décorer son palais représentérent l’empereur Andronic con- 
duisant lui-méme le char sur la piste de l’Hippodrome ou couronné aprés 
une victoire qu’il aurait remportée comme aurige. Manuel I®’’ probable- 
ment * et Michel III súrement- étaient descendus sur la piste et a plu- 
sieurs reprises y avaient été proclamés vainqueurs. Quant k Théophile, 
non seulement il s'exhiba de la méme maniere k l’Hippodrome de Cons* 
tantinople, mais il y gagna la premiére <« palme » (premiére course) aux 

la légende populaire qui a fait de Constantin Gopronyme un « tueur de lion » héro'íque 
(Grégoire, dans Rev. Et. Gr., 46, 1933, p. 32. Adontz, dans Mélanges Bidez, p. 1 et 
suiv.). Les chasses au lion impériales, sur le tissu de Lyon et Tivoire de Troyes, font 
peut-étre allusion aux exploits du basileas iconoclaste? 

1. Voy, le texte cité, p. 58, note 1. 

2. Const. Porphyr., Vita Basilii Maced,, p. 197-199, 243. Cf. Georges Amartol., 
Chron., p. 722 (éd. Mumlt) ou Migne, P. G,, 110, col. 1037, Voy, aussi dernié- 
rement M. Adontz, dans Byzantion, IX, 1934, p, 224, 226. 
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jeux officiels célébrés & l’occasion de sa propre rentrée triomphale dans la 
capitale *, de sorte que c’est le double vainqueur — a la guerre et sur la 
piste — qu’on couronna k l’issue deces jeux triomphaux. 

Le rapprochement des exploits militaires et hippiques est si suggestif, 
dans le cas de Théopliile, que c’est lui qu’on voudrait reconnaítre sur une 
curieuse image tissée, dont un fragment est conservé au Victoria-et- 
Albert Museum (coll. Lienard) (pl. IX, 2). Elle représente un hasileus 
couronné du diadémé aveclacroix, qui se tient debout sur la plate-forme 
d’un char de course, et eléve Ies deux bras en signe de victoire et de 



priére. Un génie volant lui lend une couronné (sur le fragment, seule 
celte couronné est visible ; il est presque certain que ce motif avait son 
pendant de l’autre cóté de reinpereur). Le caractére triomphal de cette 
image de l’empereur-aurige semble ainsi établi; et en méme temps la 
visión de Théophile gagnant la premiére palme des jeux de son propre 
Iriomphe revient involontairement á la mémoire. L’étofTe ayant dú étre 
exécutée vers le ix® siécle^, rien ne s’opposea l’hjpothése k laquelle nous 
faisons allusion, Mais rien non plus — il faut l’avouer — n’impose I’iden- 
liíication de cet empereur avec Théophile. 

Aucune prescription du protocole, aucun usage fixé par le rituel ne 


1. Georg. Amartol., Chron,, p. 707 (Muralt) ou P. G., l. c., col. 1017. Symeoni 

Magistri, Annali, Migne, P. G., 109, col. 696. ^ 

2. Lessing (l. c,, I, pl. 11) incline pour une époque plus ancienne encore, soit le 
vn®-vni“ .siécle. Au contraire, M. Díehl {Manuel II, p. 648) cite ce lissu parmi Ies 
oeuvres des x'-xi® siécles. 
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semble avoir obligé les basileis & participer d’une maniere eíTective aux 
courses de rHippodrome, Au contraire, la présidence des jeux comptait 
parmi les fonctions officielles et importantes de l’empereur. C’est pour- 
quoi, dans des scénes de l’Hippodrome, l’empereur apparait avanttout en 
spectateur — et non en acteur : du haut du « cathisma », il assisteaux 
jeux et cérémonies qui, dansunordre immuable, se déroulent á ses pieds. 
Mais ces images aussi, nous allons le voir, peuvent étre rangées parmi Ies 
scénes svmboliques du cycle triomphal. 



J 


Fiq. 2. — líiEv. Saintb-Sophie. Jeux a l’Hippodrome. 


Les images de la présidence des empereurs aux jeux solennels de l’Hip- 
podrome rappellent jusqu’á un certain point les compositions bien con- 
nues des diptyques oü le cónsul est representé donnant le signal des jeux 
du Nouvel An, célébrés á Toccasion de son entrée en fonction ; un épi- 
sode de ces jeux ^ est souvent representé au bas du diptyque, sous la 
figure du cónsul qui porte, selon la tradition, le costume de triompha- 
teur^. Tout en distinguant ce groupe d’images consulaires, il faut bien 
reconnaitre avec Delbrueck que leur iconographie présente une ressem- 
blance frappante avec les images imperiales, et en procéde vraisembla- 
blement ; dans les unes et dans les autres, d’ailleurs, le sujet de la 
pompa circensis était lié á l’idée du triomphe^. 


1. Les courses proprement dites, sur les diptyques des Lampadii et de Basile 

(a. 480) : Delbrueck, Consulardiplychen, 6 et 56. Cf. 18-21 (Anastase a. 

517) : présentation de chevaux avaut la course. En outre, nombreuses scénes de la 
venatio (¿bid., n“’ 9 k 12, 20, 21, 37, 57, 58,60) ou de représentalioiis de théátre (¿bid., 
n” 18, 19, 21, 53). 

2. Delbrueck, L c., p. 54, Alfóldi, dans Bóm. Miít., 49, 1934, p, 94-96. 

3. G. Bloch, dans BicL d'AníiquUés, s. v. « cónsul >>, I, p. 1470. Delbrueck, l. c., 
p. 54. Alfóldi, l. c., p. 93 et suiv. 
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Ge motif triomphal se trouve nettement exprimé sur le plus ancien et 
le plus curieux des monuments conservés, consacrés au théme de l’em- 
pereur á l’Hippodrome, ú savoir sur les reliefs de la base de l’obélisque 
Ihéodosien qui ont déjíi été évoqués en partíe dans cette elude. 

On se rappelle, en eíTet, que l’un des quatre cotes de cette base a été 
consacré á la représentation de l'Offrande solennelle des barbares aucours 
d’une célébration du triomphe de Théodose, dans le cadre de l’Híppo- 
drome (pl. XI, XII). Les trois autres compositions, occupant chacune un 
cote de la méme base, évoquent chacune un épisode caractéristique des 
mémes fétes triomphales, en les choisissant de maniere á faire sentir au 
spectateurque l’exaltation del’em- 
pereur reste d’un bout á l'autre 
de la cérémonie son objet essen- 
tiel. 

Si la victoire de l’empereur est 
surtout acclamée au moment ou 
les barbares se prosternentdevant 
le« cathisma elle est ég^alement 
évoquée á tous les moments essen- 
tiels du spectacle de Tllippo- 
drontie, en commen^ant par l’ap- 
parition du basíleus dans sa loge, 
en passant par les intervalles qui 
séparent les quatre courses aux- 
quelles assistent les souverains et en allant jusqu’au moment de leur 
départ L Toute la cérémonie des jeux — méme si les jeux célébrés sont 
sans rapport avec un triomphe déterminé ^ — se transforme ainsi en un 
acte suggestif de la c< liturgie impériale*^ Et il est surtout important 
de relever que, justiíié par la mjstique du pouvoir monarchique du Bas- 
Empire qui accorde au souverain le don exclusif de la victoire le rite 
des jeux de THippodrome attribue officiellement h Fempereur toute vic¬ 
toire remportéepar lesauriges sur la piste et les acclamations consacrées 
que les assistants scandent k Toccasion de ces victoires sportives les 

1. De Cerim., I, 68-73, p. 3ÍOet suiv. 

2. Cf. déja á Rome, sous le Bas-Empire : AlfSldi, dans Büm. MUI., 49, 1934, 
p. 94-100. 

3. Sur les jeux de cirque romains et leur caractére religieux, voy. A. Píganiol, 
Recherches sur les Jeux rornains, París, 1923, p. 137 et suiv., Gagé, dans Rev. d'hisl. 
et fiephiios, relig., 1933 (Strasbourg), p. 8 (376) et suiv. 

4. Gagé, dans Rev, Hist.^ 171, 1933, p. 3 et suiv, Alfóldi, /. c., p. 93, 

5. De cerim., I, 68-69, p, 320-324, 326; 70, p. 344; 71, p. 3»1, 357 ; cf. 11, 29, 
p. 630. Cf. Gagé, dans Rev. d'hisl. et de philos. relig., 1933, p. 7-8 (374-5), 

A. Gbabar. L’emperenr dans l'art byzanlin. 



FiG. 3, — KiKV. tíAmTE-SoPHIB. 
Jeux a u'HipportHOME. 
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rapprochent des victoires des empereurs sur les chainps de bataille, 
en considérant, semble-t-il, les unes comme des syraboles ou des pro- 
messes des autres ^. A la lumiére de ces considérations, on coifiprend 
mieux pourquoi Ies quatres faces de la base d’un monument tríomphal, 
comme Tobélisque de Théodose, ont pu étre remplies uniquement par 
des scénes d’Hippodrome, et on s’explique le style grave et majestueux 
de celles-ci, 

Nous ne sommes peut-étre pas assez renseignés sur les cérémonies du 
palais imperial du iv® siécle, pourpouvoir estimer a leur juste valeurtous 
les détails des quatre reliefs théodosiens. Mais quelques observations, 

ajoutées k celles que nous avons pro- 
posées en parlant de la scéne de 
rOffrande, nous prouveront l’inten- 
tion de l’artiste de figurer des rites 
tres précis, en donnant la préférence 
aux motifs triomphaux. L’obélisque 
ayant été place sur la spina de l’flip- 
podrome, deux de ses cólés étaient 
nécessairement mieux visibles que 
les deux autres. Or, c’est sur ces cótés 
tournés vers la piste et les gradins 
que l’ordonnateur des sculptures fit 
représenter, au-dessus d’inscriptions 
(l’une en grec, l’autre en latín), les 
deux compositionsqui, tout en évoquant deux moments précis des fétes 
officielles, mettent l’accent sur la célébration du trioinphe deTempereur. 
L’une de ces compositions (pl. XI) montre le souverain debout dans sa 
loge, tenant dans sa main gauche la couronne du triomphateur, tandis 
que les spectateurs de rHippodrome, tous debout, acclament le vain- 
queur aux sons de l’orgue et d’autres Instruments de musique qui 
rythment les phrases de louange réglementaires. Quelques danseuses 
esquissent un pas gracieux; leur danse exprime rituellement la jubilation 
du peuple byzantín glorifiant le triomphateur^, de méme que la danse des 

1. Voy. déjá sous Honortus, les panégyriques de Claudien, sígnales par Alfóldi, 
l. c., p. 96-97. Plus tard, h Constantinople, Be cerim. I, 69, p. 3i9, 320, 321 (ra i<ja, 
8É3TOTai, TÍJ; Vtxr); Íí[j.¿3v ¡íaTot (3*ppápwv), p. .321-322 (ti ida, Ssarotai, tíív arpato-iStov) 
p, 322-327. 

2. 11 n’est pas sans intérét, peut-étre, de rapprocher cette mise en scéne d’une 
acclamation du AasiVeus-triomphateur de riconographie de la Dérision du Christ ou 
Jésus esl toujours revé tu de la pourpre impériale et entouré de personnages en 
proskynése auxquels se joignent des musiciens et des danseurs. Le relief de Théo¬ 
dose (pl. XI) montre que toutes ces formes de Thommage au souverain, que les 
iconographes byzantins introduisent dans la scéne de la Dérision, ont été représen- 



Fig. 4. — Kirv. Sainte-Sophik. 
Chasse a l'Hippodrome 
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filies de Sion avaít exprimé la joie d’Israél aprés la victoire de David sur 
Goliath. 

Du cóté opposé (pl. XIII, á cet hommage des « Romains » fait pen- 
dant Tadoration des prisonniers et leur OfTrande, que nous avions analj- 
sée plus haut. Et le parallélisme de ces deux images qui se complétent 
Tune Tautre, mérite d’étre retenu comme un parti typique de I’iconogra- 
phie impériale, car — nous le verrons plus loin — la double adoration de 
l’empereur, par ses sujets et par ses ennemis vaincus, faisait le sujet des 
peinlures ofíicielles courantes de Tart imperial byzantin. Gráce auxreliefs 
du monument théodosien, nous entrevoyons le point de départ de cette 
iconographie qui s’inspirait probablement de deux cérémonies succes- 
sives des pompes'triomphales á l’Hippodrome, 



Non moins solennellessontlesdeux compositious(pl. XI, XII) qui sefont 
pendant sur les cotes latéraux du monument de Théodose et qui figurent 
lempereur et la cour assislant aux jeuxde l’Hippodrome, c’est-á-dire des 
épisodes qui se placent entre les cérémonies de l’acclamation représentées 
sur les deux premieres faces. Comme sur le deuxiéme relief, on y voit 
tous les spectateurs assis sur leurs bañes, ^ Texception des deux prépo- 
sites de Service qui se tiennent debout sur le grand escalier souvent men- 
tionné dans les textes (ainsi que la « grande porte i) eta l'exception aussi 

tées sur les images impénales, source possible des artistes chrétiens. VoJ^, d’autre 
part, la párenle de Timage de la Dérision du Christ (généralement liée au Couronne- 
ment d’épines) et des scénes du Couronnement d’un empereur ou de David (p. ex. 
Diehl, Manuel^^ II, fig. 430. A. Boinel, La Miniature carolingienne, París, 1913, 
pl. CXXV), Seuls les danseurs manquent dans les Couronnements des empereurs et 
des rois de la Bible. 

1. Par ex., De cerim, I, 68, p. 307. Cf. récemment A. Vogt, dans Byzantion, V, 2, 
1935, p. 485-6. 
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des protospathaires obligatoires, armes de lances, qui montent lagardeder- 
riére l’empereur et les dlgnitaires. Comme sur l’un de ces cotes latéraux 
de la base de l'obélisque, des ouvertures devaient étre aménagées, pour 
y faire pénétrer l’extrémité d’un mur ou d’une grille, le relief de ce cote se 
trouve un peu réduit ou simplifíé, et n’a pas la symétrie parfaite de son 
pendant^ Mais il est visible que les deux compositions ont été conques 
d’une maniere identique, car Tartiste qui ne quittait pas des yeux la réa- 
lité, retrouvait nécessairemenl la méme disposition des personnages, les 

mémes altitudes riluelles et les 
mémes gestes consacrés, pendant 
toute la durée des courses dont 
il illustra deux épisodes successifs. 

Son souci de la vérité se 
remarque ailleurs. Sauf erreur, 
dans toutes les compositions, les 
personnages les plus rapprocliés 
de l'empereur sont imberbes. Ce 
détail est surtout frappant sur le 
relief de l'Oífrande, oü deux per¬ 
sonnages glabres précédent (dans 
Tordre hiérarchique naturel, c’est- 
k-dire en partanl de rempereur) 
des dignitaires barbus qui 
semblent plus ágés. Ge sont des 
eunuques qui peut-étre portaient 
un titre correspondant á celui de 
oí ToÜ ou TOü que leur donne Gonstantin 

Porphyrogénéte, en signalant qu’ils se rangeaient des deux cótés du 
basileus, et que Ies premiers dignitaires de la Gour, oí p-ávijipoi, puis 
cí ávOjTiaTct, oí 'rra-pixío'. '/.ai oipaiv^yoí, etc,, en entrant successivement, 
venaient se placer á leurs cótés, et prolongaient ainsi les deux rangées 
qui se formaient á droite et á gauche du basileus On reraarquera, 
d’áilleurs, que les dignitaires barbus se voient surtout sur la scéne de 
rOlTrande, c est-á-dire dans une scéne de cérémonie nettement militaire. 
Ces personnages k barbe ne seraient-ils pas des généraux vétus du sagum 

t. Les reliefsont été done exéeutés sur place, aprésTérection de l’obélisque, qiioi 
qu’enaientditWaceetTraqua¡r(yourn.o/‘He/Z.,S/urf., '29, 1909, p. 68-69)qui se Irom- 
paienl aussi en affirmant que les fentes avaient été aménagées « wilhoutany regard 
for the reliefs 

3. Be cerim, I, 9, p, 61 ; ¿4, p. 138; 48, p. 245-6; etc. Cf. Belaev, ByzantinaAL 
p. 62etsuiv. 



Fio. 6. — Kiev. Sai>ti:-Sophib. 

SpECTATEi:nS A I.’HiPPORUOME. 
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(aaY*^'^) 9^® chefs militaires portaient méme au Palais, lorsque les 
autres dig-nitairos étaient tenus a revétir la yXx[t/jc ^ ? 

Parmi les personnages qui, sur chacune des deux compositions laterales, 
occupent le gradin inférieur, cinq figures font le geste consacré par lequel 
on ordonnait le coinmencement des jeux et qu’on voitk plusieurs figures 
de consuls, sur les diptyques en ivoire. lis lévent, en eíTet, le bras drolt et 
agitentla mappa. L’emplacement de oes figures est identique sur les deux 
reliefs, oü ils apparaissent aux extrémités des deux rangées superposées de 
dignitaires des grades iníerieurs qui avaient accés á la cour (ici probable- 
ment les patrices et les 
stratéges'). Quatre de ces 
personnages, groupés 
deux á deux, sont au deu- 
xiéme rang, tandis que le 
cinquiéme précéde run 
de ces groupcs, en pre¬ 
ñan t place au premier 
rang. 11 s'agiL probable- 
ment, ou bien des quatre 
demarques des factions et 
peut-étre de 1’ « actoua- 
rios » des jeux, c’est-á- 
dire du groupe des fonc- 
tionnaires spécialement 
chargés de la conduite des 
courses, ou bien des silentiaires, c'est-k-dire des maitres de céréinonie 
subalternes, qui exécutent un ordre, re^u du préposite, lequel en a été 
lui-raéme chargé par l’empereur^. 

Nous savons, en effet, par le Livre des Cérémonies, qu’au x® siécle les 
silentiaires se tenaient dans certains cas á Vextre'mité des deux rangées de 
dignitaires et que pendant la cérémonie des jeux á l’Hippodrome, ils 
étaient au nombre de trois ou de quatre (sur nos deux reliefs du iv® siécle, 
ils sont au nombre de cinq), partagés en deux groupes inégaux, dontl’un 
composé de trois silentiaires se tenait k Vextrémité droite du groupe des 
dignitaires présents, et le quatriéme restait au milieu de ce groupe^ (il 
est peut-étre permis de reconnaítre ce dernier dans la figure sur les gra- 

1. Voy, surtout Zíe certm., I, 47, p, 2í2. Cf. Belaev, i. c., H, p. 23. 

2. Decerim, I, 68, p. 307, 309. 

3. Voy, sur ces traiismissions des ordres, Belaev, II, p. 60 et suiv, 

4. Decerim, 1,23, p. t30. 

5. Ibid., I, 68, p. 306. 
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dins qui j fait pendant au préposite). Sans doute, la dlíTérence entre les 
données du Livr'e cíes Cérémonies et celles des reliefs est considerable, 
mais en tenant compte des six siécles qui séparent ces sculptures du 
texte du Porphyrog^énéte, certaines coíncidences semblent suggestives, 
surtouL si 1 on se souvient que ce sont bien les silentiaires qui étaient 
charg’és d annoncer á haute voix 1 ordre impérial (généralement par le 
mot . zeXiüffotTs), tandis que Tempereur se bornait a faire un mouvement 
(■rb V£a¡j.o:] á peine perceptible de la tete et que le préposite qui trans- 
mettait 1 ordre impérial, le faisait par un geste discret de sa main dissi- 



mulée sous sa chlamyde {voy. le préposite sur les gradina de « l’escalier 
de pierre » qui se distingue de son pendant parla chlamyde qui recouvre 

ses mains) K 
/ 

Les reliefs qui, placés au bas des grandes compositions iinpériales, 
fígurent les jeux proprement dits, et représentent aussi bien la piste et 
les coureurs des quatre factions - que la spina et ses monuments, deman- 
deraient une étude spéciale qui sortirait du cadre de cette recherche. II 
sufíit pour 1 instant que nous notions la présence de ces scénes réalistes 
et descriptives — ainsi que les scénes des musiciens et des danseuses, sur 
le relief voisin — parmi les éléments du grand ensemble de sujets ins- 
pirés par les solennités de l’Hippodrome qui composent le eycle triom- 
phal de Théodose. 

La máme symbolique Iriomphale détermine, croyons-nous, la signiíi- 

1. Voy. p. 69, note 3. 

2. On y voit aussi, sur le c6té Nord, plusieurs scénes figurant Ies travaux de l’érec- 
tion de Tobélisque de Théodose. 
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catión du cjcle des fresques « profanes » qui décorent les murs des cages 
d'escalier, la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev^. Exécutées vers 1037 
par des artistes appelés de Constantinople, ces peintures représentent 
divers épisodes de jeux et de courses célebres á l’Hippodrome de 
Byzance, en présence du basileus et de la basilissa. Le clergé byzantin 
et russe (d cette époque précisément, et de tout temps) s’étant opposé 
énergiquement aux jeux« sataniques » ducirque, la présence de pareilles 
images, sur les mursd’une dépendance d'égUse, paralt inconcevable, tant 
qu'on les considere coinme de simples « scénes de genre ». 

L'emplacement méme de ces peintures nous invite done a les rappro- 
cher de Timagerie symbolique inipériale, la glorification du pouvoir du 
basileus ajant pu « neutraliser », aux yeux des chrétlens, les sujets par 
eux-mémes choquants de l’Hippodrome, qui, du coup, cessaient d étre 
« profanes ». Et cette interpreta tion est d’autant plus légitime que les 
fresques des escaliers de Sainte-Sophie de Kiev se trouvaient sans doute sur 
le passage de la famille princiére qui assistait aux Services religieux du 
haut des tribunos de la cathédrale'; le cycle de l’Hippodrome pouvait 
done étre surtout destiné aux regards des souverains de Kiev. Orceux-ci, 
á cette époque et longtemps aprés, semblent avoir reconnu la suprématie 
« idéale « de l’empereur de Byzance 11 n’est nullement surprenant, par 
conséquent, qu’ils aient tenu k s’entourer d’images symboliques, conques 
selon les traditions séculaires de l’art impérial de Constantinople. Ces 
peintures, comme d’autres — aujourd'hui disparues ^—k Sainte-Sophie, 

1, Anliquités de VEiat Russe. Lacalhédrale Sainíe-Sophie de Kiev (en russe). Saint- 
Pétersbonrg, 18*1, pl. 52-54. Kondakov, dans Zapiski de la Soc. Imp. Archéol. Husse, 
N. S., III, 1887-8. Kondakov et J. Tolsto'í, AntiquUés russes (en russe), IV, Saint- 
Pétersbourg, 1891, p. 147-160, fig. 132-144. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., VII, 
1935, p. 103-117. 

2. Cf. a Sainle-Sopbie de Constantinople, les portraits des empereurs rcunis dans 
la partie de la tribiine Sud qui a été réservée a la ramille impériale. A la calh. de 
Koutaís en Géorgie (xt« s.), sur les Li'ibunes et prés de la « place royale », une pein- 
ture qui figure les rois arrivant á Téglise (d'aprés une descriplion d’un ambassadeur 
russe du xvii* siécle : Kondakov, Descriplion des monumenls de Vancienne Géorqie, 
p. 5 (en russe). N. Novikov, Bibliothéque russe ancienne, 2® éd., V, Moscou, 1788, 
p. 133 et suív. (en russe). 

3. G. Ostrogorski {Allrussland und die hyz. Síaatenhierarchie, dans Remin. Konda¬ 
kov., VIII, 1936) définit ingénieusement le systéme hiérarchique des Etals, selon la 
doctrine polilico-mystique des Byzantins ; sans ctre politiquement soumis & Byzance, 
un pays comme la Russie (aux x®-xti® siecles) oceupait moralement un rang plus bas 
que PEmpire « unique «, expression supréme de la Monarchie clirétienne. C’est k 
l’Emptre romain et notamment á Auguste, semble-t-il, que remontent les origines 
de cette conception de la hiérarchie idéale des états et des souverains (voy. sur les 
rapports entre l’empereur et les reges, une note dans Bes Geslae, chap. XXXI-XXXII, 
éd. J. Gagé, Strasbourg, 1935, p. 42, note 1). 

4, Une fresque, dans la nef principale de Sainte-Sophie, figurail son fondateur, le 
prince Jaroslav accompagné de sesfils. Jaroslav présentait au Christ le modele de 
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pouvaíent máme manifester la hiérarchie idéale des pouvoirs au sommet 
de laquelle se dressait le basileus de la Nouvelle Rome. 

II est vraisemblable que les fresques des escaliers de Salnte-Sophie 
de Kiev, si elles étaient entiérement conservées, nous montreraient un 
cycle d’ima^es qui rappellerait celui de la base de l’obélisque de Tliéodose. 
Gette parenté, cela va sans dire, devait se limiter aux principaux sujets 
— la disposition des scénes, leuriconographie et máme l'ampleur du cycle 
ne pouvant étre les mémes sur une base sculptée du iv*' siécle et dans 
une décoration peinte du xi*^ siécle. Sur les fragments conservés, on 
reconnait tout d abord une scéne (fig*, 1] qui figure l inténeur de l’Hip- 
podroine, au momentqui précéde immédiatement le commencement d’une 
course. On voit les quatre auriges sur leurs chars á travers une grille 
qui les sépare de la piste et qui sera ouverte dans quelques instants. Les 
costumes des cochers pnrtentles couleursdes quatre factions '; leurs signes 
respectifs en forme de croissant (les (íz'f'fía ') sont fixés au-dessus des 
ares de 1 écurie de 1 Hippodrome. Trois fonctionnaires se tiennent immo- 
biles á cóté de cet édifice, et l’un d’eux léve le bras droit : le geste peut 
signifier 1 ordre (donné par le fonctionnaire et re§u par les cochei's) de 
commencer la course. Les auriges, aussi, lévent le bras droit: sans doute 
faut-il comprendre qu’il tenait le fouet. 

Ailleurs, ce sont des exhibitions de musiciens, de danseurs et d'acro- 
bates barbares (ou costumés en barbares, selon la remarque judicieuse de 
Kondakov), exhibitions auxquelles on pourrait joindre les luttes de 
« gladiateurs » barbares, dont quelques-uns portent des masques de loup 
et de chien {fig. 2 et 3). Le troisiéme genre de spectacles de l’aréne repré- 
senté a Kiev est la venaiio^ avec des chasseurs barbares et un choix consi- 
dérable de betes, au milieu d une forét artificielle (fig. 4 el S]. Ainsi, sur 
les fresques de Kiev, une large place est donnée a la représentation des 
« jeux » proprement dits. Le fresquiste développe ce théme que le scuíp- 
teur théodosien avait traite en deux (ou plutót en trois) scénes plus 
succinctes, mais oü il avait réussi pourtant é montrer la course autour de 
la spina et les danses et la musique qui accompagnaient les acclamations 
en l'honneur de Tempereur. Mais le sculpteur du iv° siécle a mis nette- 
ment 1 accent sur les groupes des spectateurs que présidait 1 empereur. l.e 
fresquiste k Kiev les a figurés á son tour, mais, sauf erreur, il n’en a pas 
fait le centre de son cycle. II est probable, d’ailleurs, que sa méthode 

son église, en présence d’uii basileus de Byzance auquel le peintre avait prété une 
atUtudede majesté. Voy. A. Grabar, dans Semin. Kondakov., Vil, 1935, p. 115. Cf. 
d’autres groupes analogues, dans l’art bulgare et serbe {ibid., p. 116). 

t. Voy. Ies cooinxentaires de Reiske au. Livre des cé/’émonies (p. 304 et surtout 
p. 696-697). Cf. Kondakov et Tolstoi, Antiquités russes, IV, p. 150. 
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rejoignait le systéme de son prédécesseur sur un auLre point : il a illustré 
plusieurs épisodes successifs de la pompa a l'Hippodrome, en faisant 
accompag’ner chaqué « jeu » de la piste par une image des spectateurs. 
Du moins, sur les fragments conserves, on reconnait trois images d’un 
empereur et une irnage d'une impératrice. 

Une premiére fois (fig, tí), l'enipereur est representé dans sa ioge 
accompagné d'un ou de deux dignitaires, tandis qu’a cóté, dans une autre 
loge, plus petite et surmontée d’un are, ainsi qu'au-dessous de la loge 
impériale, a l’étage inférieur, apparaissent d’autres spectateurs, tous 
debout et pliant les bras en signe de déférence. II est possible que le 
nioment representé — ce fragnient appartíent probablement au niéme 
tablean que l’image des quatre auriges — soit celui de racclamation de 
Tempereur, au début des jeux. On se rappelle que sur le premier relief 
théodosien nous avons cru pouvoir reconnaitre également une scéne 
d’acclamation, mais d’acclamation h la íin d’une course, peut-étre de la 
quatriéme, aprés laquelle l’empereur quittait l’Hippodrome. A la dilTé- 
rence de la fresque kievienne, l’empereur s’y tenait debout et il portait 
dans sa main une couronne. 

Une deuxiéme peinture (fig. 7) représente i’empereur siégeant sur un 
troné richement decoré. II porte le « divitision »> et la chlamyde de parade, 
ainsi que le stemnia (?j, et deux protospathaires eunuques se tiennent 
auprés de lui, comme sur les reliefs théodosiens. Le petit édiíice k cóté 
doit íigurer le « cathisma », selon la convention habituelle á celte époque. 
On ne sait pas malheureusernent k quels jeux d’Hippodrome assiste 
ce hasileus, mais l'image le figure certainement en spectateur, peut- 
étre, d’aprés le niouvement des bras, a un moment oü il donne un ordre 
aux cérémonies des jeux. La troisiéme image d’un basileus le place parmi 
les acteurs d’une cérémonie, en le représentant chevauchant le che- 
val blanc des triomphes et portant couronne, divitision et chlamyde, 
c’est-h-dire la tenue de parade. Ge fragnient apparteuait évidemment 
a une scéne de procession triomphale au milieu de laquelle s’avangait 
le basileus victorieux L Sur un autre fragment, ou voit une Augusta et 
ses patriciennes, assistant h une cérémonie de ce genre (fig. 8j. Nous 
tenons ainsi la preuve que les fresques kieviennes réunissaient les deux 
catégories de sujets triomphaux liés á. l’Hippodrome que jusqu’ici nous 
n’avons observées que séparément : parfois, comme sur le tissu du Vic¬ 
toria et Albert Museum, I’empereur lui-méme apparaissait en triompha- 
teur conformément k un usage qui lui donnait un role actif dans la célé- 

1. L’élat de conservation de cette peinture (du moins d’aprcs le dessin publié par 
Kondakov et Tolsto'i, Anliquités rasses, IV, fig. íil) ne permet pas de dire, si cette 
procession a lieu á l'Hippodrome ou dans une me de Constantinople. 
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bration de la Victoíre ; ailleurs, comme sur la base théodosienne, il rece- 
vait les hommag’es dus á sa quallté de « vainqueur perpétuel », en prési- 
dant les jeux de rHippodrome. 

Nous crovons entrevoir une représentation analogue, sur un coííret en 
ivoire byzantin du x^-xi® siécle, au Metropolitan Museum (17.190.237)^. 
La plupart des reliefs qui le décorent représentent des « gladialeurs » 
luttant a clieval et & pied, comme sur beaucoup d’autres cotTrets analogues. 
Mais deux fig-ures donnent un intérét particulier a ces images inspiiées 
par les jeux de cirque : un hasileiis siégeant de face sur un troné monu¬ 
mental et une Némésis ailée écrasant Tuép-íNous retrouYons ainsi le 
théme des jeux en présence de Tempereur, et la Némésis, comparable á 
la Victoire de riconographie impértale rappelle la synibolique triomphale 
des jeux de Taréne. 


h. Images complexes. 

Nous nous proposons de réunir dans ce paragraphe les ceuvres qui 
rapprochent, en des ensembles cohérents et animes par une idée genérale, 
plusieurs types iconographiques du répertoire habituel de l’art impérial. 
Nous connaissons déjá la plupart des éléments qui composent ces images 
complexes (dont aucune d’ailleurs n'est arrivée jusqu’á nous), mais elles 
méritent aussid’étre considéreos dans leur ensemble, parce que c’est sous 
cette forme que les symboles de l’iconographie impértale se présentaient 
souvent aux regards des Byzantins et surtout parce que le choix et le 
groupement des motifs auxqueis elles donnaient lieu semblen! avoir été 
consacrés par la pratique. De sorte qu’en un certain sens ces images com¬ 
plexes peuvent étre considérées comme un type particulier de Ticono- 
graphie impértale, et notamment du cycle triomphal. En effet, tous les 
exemples que nous en connaissons ont un caractére triomphal nettement 
exprimé. 

La plus ancíenne de ces images complexes et en méme temps la mieux 
connue, gráce & des dessins satisfaisants du xvi® siécle — déjé men- 
tionnés — dont nous disposons (mais qui jusqu'ici n’avaient pas étéassez 
remarqués), occupait trois cotes de la base de la colonne d’Arcadius 

1. Goldschmidt et Weitzmann, Die hyz. Elfenbeinskulpturen, I, 1930, n® 12, pl. VI, 

2. IbuL, pí. VI, c. Les éditeurs (p. 27) se trorapent súrement en interprétant le 
personnage trónant, comme une figure de Josué; ils n’ont point expliqué la figure 
de la iVemesis. Sur l’iconographie de celle-ci, dans i’art helléiiistique, voy. P. Perdri- 
zet, dans B. C. H., 22, 189S, p. 599-602 et 36, 1912, p. 249 et suiv., Dicí. des Antiqui- 
tés, s. V. Nemesis, fig, 5299. 

3. Sur la párente de l’iconographie et de la symboli(|ue de la Victoire impériale et 
de la Nemesis, voy. infra, p. 127, n. 2. 
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(élevée par Arcadius en 403, et démolieen 1729) ^ Enfaisant le tourde la 
base, de g^auche á droite, on trouve, sur chaqué face, une compositien 
symétrique parfaitement agencée et partagée en quatre zones superpo- 
sées. Chaqué composition apporte une nuance particuliére a la représen- 
tation du triomphe de Théodose et d’Arcadius, sujet principal de tous 
ces reliefs ; sauf erreur, l’artiste avait supposé qu’on considérerait ces 
sculptures dans l'ordre que nous suivrons (c’est d'ailleurs l’ordre ordi- 
naire des cjcles d’images en frises, ou en series, k savoir de gauche k 
droile). 

La composition du cote Est (n® 1) (pl. XIÍI) olfre, dans la zone supe- 
rieure, Timage de deux anges (Victoires) volant qui porterit, sur un 
velum rectangulaire, une croix k branches sensiblement égales que 
flanquent deux soldats armes. Deux putti ailés, aux extrémités de la 
méme zone, élévent des torches allumées qui comptent, on le sait, au 
nombre des syrnboles du pouvoir imperial 2, tout en faisant allusion k la 
naissance du jour et á la victoire, Quant au motif central, son caractére 
triomphal est évident : les deux anges ont l’attitude des A7/caí'porteases 
de la couronne ou des trophées qui occupent le haut des farades des ares 
de triomphe. La croix, avec les deux soldats qui la rattachent á l'oeuvre 
constantinienne^, remplace le trophée ou la couronne — signes de la Vic¬ 
toire. La zone suivante représente les deux empereurs élevant le bras 
droit par un geste traditionnel de Vadlocutio du triomphateur, en serrant 
dans cette main un objet qui est sans doute la mappa, tandis que dans 
l'autre main ils portent le sceptre surmontéde laigle romaine. Ces attri- 
buts, ainsi que les costumes consulaires — qui sont en méme temps les 
costumes des triomphateurs — que semblen! porter les deux empereurs, 
nous invitent a considérer cette premiére composition comme une image 
de la célébration du triomphe selon les traditions romaines Ies plus 
anciennes^. Nous en trouvons la confirmation dans la présence, a cdté 

1. Freshfield, dstns Archaeologia, LXXII, 1921-1922, p. 87 et suiv. 

2. Voy. Alfóldi, dans Rom. MUÍ,, 49, 1934, p. 111 et suiv. Voy, aussi le chap. sui- 
vant de notre étnde, 

3. Les deux soldats montant la garde auprés de la croix foiit penser a la garde 
d’honnem- des protectores que Constan tin fit placer auprés du labarum : Ensebe, Vita 
Consl., II, 8. Cf. les revers monétaires de Coiistanlia (a. 333) oü deux soldáis 
encadrent le monogramme du Christ ou le labarum dressé, avee le méme mono- 
gramme (légende gloria exercitus, dans les deux cas) : Maurice,, Num. const,, II, 
p. 193, pl. \ I, n® 25; p. 194, pl. VI. n° 26. Voy. d'autre part, les deux archanges en 
costume « militaire », portant baguette et sphére, sur le diptyque do Murano. ou ils 
encadrent rimage de la croix élevée par deux génles volant (Diehl, Manuel^, I, 
fig. 151'). D’ailleurs, les diptyques ehrétiens du type de celui de Murano dérivent de 
modeles impériaux (voy. plus loin, Troisiéme Partie). 

4. Nous pensons, en effet, á l’origine lointaine du costume triomphal des empereurs 
sur nos images : depuis le ii® siécle il a serví de costume de parade aux consuls. Ci, 
Delbrueck, Consularcliptychen, p. 53-54. 
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des deux protospathaires avec leurs boucliers i nionogramme du Christ 
et de quatre digiiitaires supérieurs, de deux groupes de porteurs de 
siffna d'aspect assez particulier (rappelant des fasces tres longs) qui, sur 
le relief, étaient probablement au nombre de douze. Nous savons, en 
eíTet, qu’k une époque postérieure, á Byzance, des dignitaires appelés 
« candidats » portaient devant Tempereur ou dressaient autour de lui 
douze objets particuliérement précieux que le Livre des Cérémonies 
appelle axfj-Tpa ou ¡SíjXa ^ Notre relief, qui en offre l’unique 

image, explique la deuxiéme appellation : on distingue, en eíTet, sur ces 
sif/na, deux piéces d'étoíFes suspendues á lextrémité supérieure de ces 
« sceptres j). La date ancienne de ce relief justltie, d'autre part, le nom 
de « sceptres romains a que leur donnaient le^ Bvzantins du x® siécle. 
Et ceci d'autant plus qu’en constatant que ces signes spéciaux ont élé 
ligurés seuls sur le relief (les étendards et signes romains ordinaires y 
manquent totalement), on a le droit d’en eonclure qu'a la fin du iv® siécle 
déjk ces douze objets vénérables figuraient aux cérémonies oílicielles de 
la Cour. Quant k l’absence de la croix constantinienne et du labaruni 
(qui, plus tard, seront portés devant l’empereur, en méme temps que 
ces « sceptres »), nous pensons que ces deux reliques constantiniennes 
ont été représentées, sur le relief, par le velum rectangulaire tenu par les 
Victoires et sur lequel se profile la croix. Dans la zone au-dessous, on 
trouve, aux deux extrémités, les personniíications de la Rome ancienne 
et déla Rome nouvelle, et au milieu deux groupes svmétriques de iogali 
présentant aux empereurs victorieux des couronnes de laurier. Ces 
images, une fois de plus, soulignent le caraelére romain traditionnel de 
l’iconographie decette composition. La présence des personnifications des 
deux capitales parle pour elle-méme, tandis que les toges des personnages 
du milieu restent conformes k la mode roraaine traditionnelle, et leurs 
couronnes de laurier évoquent un usage antique. Si cette cérémonie se 
passait au iv® siécle dans les mémes conditions qu’au ix®, lorsqu’elle fut 
reprise a Byzance, a l’occasion de l'entrée triomphale de Basile 1®®, les 
personnages représentés k la téte des togati sont T « éparque » de la 
ville et ráTTogsvEÚi; ou « vicaire’ « de Fempereur pendant son absence qui 
offrirent a Basile triomphateur une couronne d’or et plusieurs cou¬ 
ronnes de laurier, « selon un usage anclen'^ ». Au ix® siécle, cette céré¬ 
monie se passait *sous l'entrée principale de la Porte Dorée. 

1. De cerim., I, 3S, p. 19i ; 41, p. 2Í0-21Í ; 43, p. 218 ; 44, p. 226. L¡v. II, 15, p. 575, 
etc. Gf. Reiske, Comment., p. 667 et suív. 

2. Decerim., Append. au livre I, p. 501. Cf, p. 506. Cette remise de couronnes 
pouvait aussi avoir lieu au Forum de Théodose et au Forum toü atoaTTi-fíou : De 
cerim., Append. au livre I, p. 496-497. 
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Enfin, la derniére zone est réserváe a deux reproductions du motif 
augustéen de la Victoire inscrivant sur le « bouclíer de la Valeur » les 
hauts faits accomplis^, ota un déploiement impressionnant de trophécs 
parrní lesquels, dans leurs altitudes typiques de douleur, Ies barbares 
captifs. Les minees colonnettes qiii partagent, en trois tableaux disLinets, 
cet étalage de trophées font peiit-étre allusion k un portique sous lequel 
on déposait les armes prises k rennemi et oü Ton groupait les captifs. 
Notons toutefois que, tant ici que sur les deux autres cótés de la base, 
1 image des trophées est plus conventionnelle que tout le reste : com- 
ment, en elTet, expliquer (sinon par la copie de modeles antérieurs), des 
armes m^'thologiques, comme la bipenne et la parme des Amazones 
(voy, reliet n** 3)? Et que vient faire dans ce butin de guerre le vexillum 
marqué au monogramme du Christ? ’. 

La composition du cote Sud (n'* 2) (pL XIV) adopte une ordonnance 
pareille k la précédente, avec cette diíFérence toutefois que les trophées 
y oceupent la zone supérieure, et que par ce fait les images des trois 
autres zones se trouvent descendues d’un degré : les Victoires portant 
un signe ehrétien oceupent la deuxiérae au lieu de la premiére zone ; 
les empereurs et leur suite sont au troisiéme et non au deuxiéme registre 
enfin, la serie de 1 offrande n'est plus k la troisiéme, mais a la qua- 
triéme zone. Or, il est évident que cette modification n'est dúo {}u’k une 
ouverture ménagée dans la partie haute de la base (probablement, pour 
aniener la lumiére dans'la piéce qui était réservée a l’intérieur de la base et 
oü Ton pénétrait par une porte située en face et visible sur le dessin 
n® 3), et qui aurait coupé en deux le monogramme du Christ, si l’on avait 
conservé l’ordre habitud des sujets sur les frises. Nous disons « habi¬ 
tud », car — on le verra — il se reproduit sur le troisiéme cote de la 
base, et il correspond, en outre, k un cerlain type de composition que 
nous retrouverons sur d’autres monumenls. La particularité de la distri- 
bution des sujets, sur le cote Sud, étant due k une raison technique, nous 
n’en tiendrons pas compte, par la suite, considérant Tordonnance des 
trois compositions comme identique. 

L’originalité du deuxiéme rdief est ailleurs. Cette composition céntrale 
est sans doute la plus abstraite de toutes, la moins inspirée par les céré- 

1, En dehors des monnaies byzantines, ce motif apparait a Constantinople, sur la 
base de la colonne de Marcien. Voy. une bonne représentation du cUpeus virtulis 
d’Auguste, sur un des has-reliefs de lautel des Lares : Amelung, Skulpfuren d. 
Vaíicanischen Museums, 11, p. 242. 

2. Le cholx et la distribution des sujets, sur ce premier relief, rappellent certains 
diptyquesconsulaires, comme celui de Halberstadt (a. 417}. Voy. la supei’position des 
images des empereurs en majesté, des bauts dignitaires, des barbares captifs ínotre 
pL III). 
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monies du triomphe. Par contre, elle est en quelque sorte plus « mili- 
taire Ainsi, le « signe » victorieux qu’on a choisi pour cette composi- 
tion est le monogramme dans une couronne de laurier, tel que depuís 
Gonstantin (sauf pour les A et GO ajoutés un peu plus tard) il surmonte 
le laharum^ ettel qu’on le voit — mais sans couronne — sur les casques, 
les vexilla et les boucliers, c’est-ü-dire sur les armes des militaires du 
IV® siécle. Les deux empereurs qui cette fois portent le costume militaire, 
liennent des « Victorioles », qui les couronnent et qui ont k leurs pieds 
des prisonniers agenouillés. 11 ne manque á ces images que l’étendard au 
monogramme fixé au bout de la baste impériale (mais il est représente 
au-dessus), pour en faire comme une reproduction d’un tjpe monétaire 
du milieu du iv® siécle symbolisant l'empereur — chef d’armée victorieux ^. 
Or c’est lá, semble-t-il, le sens qu’il faut donner a la composition de 
notre relief, oü tous Ies personnages autour du souverain ne sont plus 
des togati de la capitale, mais, a une exception prés, des chefs militaires 
dans leur sagiim ou des soldats armes. Nous croyons, en effet, recon- 
naitre des officiers supérieurs dans la plupart des personnages de cette 
scéne : leurs costumes et leurs altitudes se retrouvent identiques, dans 
la scéne du couronnenient de Théodose par les soldats, dans un camp 
sur le Danube, qui fait partie du cycle des images narratives de la guerre 
contre les Ostrogoths, sculptées sur le fút de cette méme colonne’L Et 
il est possible que la composition de la base qui nous occupe en ce 
moment, oü le geste du couronnement du vainqueur est confié aux « Victo¬ 
rioles », ne fasse que reprendre, sous une forme plus abstraite, la scéne 
finale du cycle narratif ü laquelle nous venons de faire allusion. 

Cette image de la céléljration de la Victoire qui marque la fin des hos- 
tilités, peut étre logiquement rapprochée de la composition du dessous, 
oü les villes et les provinces conquises personnifiées (voy. Ies coifTures 
de ces personnages) viennent les unes aprés les autres á la rencontre du 
vainqueur, soit en portant la torche allumée, qu’on tienten accueillant 
le Prince « sauveur » a son entrée solennelle dans une ville en féte-^, soit 

1. Premiers exemples en 33r), sous Constanlin : Maurice, Num. Const., II, p. 194, 
pl. VI, n** 26. 

2. Fi'eshfield, dans Archaeologia, LXII, 1922, pl. XV, en haut. 

3. Sur le r6le de ces flambeaux, etc., dans le rite de l’accueil offlciel d’un prince : 
Alfóldi, dans Hóm. MUI., 49, 1934, p. 88 et suiv.) qui cite Aristophane {Oiseaux, 
V. 1706 etsuiv.), Polybe (31, 3 : Entrée solennelle d’Antioche Épiphane), Dion (74, 
1,4 ; Entrée de Sept. Sév. a Rome), Animien Marcel. (21, 10, 1 ; 22, 9, 14 ; Entrées 
de Julien ^ Slrmium et á Antioclie), Pacat. [paneg. 37, 3-4 : Entrée de Théodose i 
Emona, en 388). L’usage ne fut point abandonné á Byzance. Voy, par ex., l’En- 
trée Lriomphale á Constantínople d’Héraclius en 619 (Theoph. s. a. 6119) et de 
Théophile [De ceriin., Append. au livre I, p. 505). Cf. Erik Peterson, üie Einholung 
des Kyrio», dansZtíÜ. f. system. Theol., 7, 1929, p. 628 et suiv., qui cite, entre autres 
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en Kii oíTrant en signe de soumission Ies couronnes d’or traditionnelles 
(on distingue, sur une couronne, des pierres précieuses qui ne décorent 
que des objels en or)^. T)es Nika'i ailées, munies de trophées, précédent 
ces personniíications en trainant par les cheveux des barbares qu’elles 
obligeront & se prosterner en proskynese, pour manifester leur soumis¬ 
sion á Vempereur. Bref, ií peut élre permis de dire qu’en passant d'une 
composition á l’autre, sur les reliefs du cóté Sud, nous ne quittons, pour 
ainsi dire, pas le quartier général de Tarmée de Théodose. 

Les reliefs du cóté Ouest (n" 3} {pl. XV) sont d’un esprit aussi 
« militaire » ! les empereurs portent les costunies de général romain 
qu ils avaient sur le relief voisin ; deux officiers supérieurs (?) et de 
nombreux soldats montent la garde autour des souverains ; un trophée 
monumental se dresse au milieu de la troisiéme zone, et les Victoires 
précipilent des barbares au pied de ce symbole victorieux, auprés duquel 
deux personniíications écrivent sur des boucliers votifs ; de nombreux 
barbares s avancent portant leurs olFrandes k l’empereur (on distingue 
une couronne et un fauve) ; enfin la frise des trophées et des captifs 
accroupis complete la composition que surmontent deux Victoires por- 
leuses d’une croix latine, dans une couronne de laurier, et les chars du 
Soleil (?) et de la Lune (?), ou du Jour et de la Nuit, precedes de putíi 
volante. Comme sur la premiére composition, un iitalüs qui portait sans 
doute une inscription dédicatoire, se proíile sur le fond de la zone supé- 
rieure. Le caractére militaire de cette composition, dis-je, est aussi évident 
que celui de la scéne voisine. Mais au risque de commettre une erreur 
d interprétation, nous croyons entrevoir sur ce relief une nuance qui la 
rapproche de la premiére composition. En effet, le sujet principal de cet 
ensemble qui, comme partout, occupe la troisiéme zone (c’est Ik que géné- 
ralement se concentre toute laction), est une procession de barbares, 
solennelle et pittoresque a la fois ; sortis de deux portes en plein cintre, 
ils s acheminenl vers les empereurs aux pieds desquels ils déposeront 
leurs oíTrandes. Les souverains et leurs acolytes, immobiles, semblen! 
former le groupe des personnages officiels places sur le passage de la 
procession des captifs et préts k recevoir leur hommage rituel. Bref, on 

(p. 699-700), les vicrges sages de la parabole accuGÍllant le flaneé, un fiambeau k la 
main. Cf. notre pl. XXVIII, 3. 

1. Sur la significaLion de ce rite, deriiiércment F. Cumont, L'Adoralioa des Mages 

et Vari íriomphal de Borne, dans Memorie della pontif. Accad, Rom. di Arch., s. III, 
V. III, 1932, p.90et suiv. Sur 1 offrandede couronnesd'or a l'occasion d'Entrées solen- 
nelles, dans les royauniesdes diadoqiies : Deissmann, Lichlvom 0.s¿en. Tübingen, 

1908, p. 269-273. 

2. Ces images astrales représentenfc sans doule réternité : celle du Christ triom- 
phateur? ou celle de 1 empereur semper viciar? Cf. Cumont, Texles el motiumenís 
figurés relatifs aux mystéres de Mithra, I, 1899, p. 289 et suiv. 
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croit reconnaítre dans Timage Tinspiration d’une cérémonie triomphale, 
dans la capitale ou dans une autre ville de l’Empire, cérémonie donl 
nous avons vu d’autres épisodes illustrés par les reliefs du cóté opposé 
de la base (n® 1). D’aprés nous, les compositlons n® 1 et 3 se complétent 
Tune l’autre, en figurant les deux moments caractéristiques du Triomphe 
officiel : d’un cóté, l’hommage des autorités de l’Empire et Tempereur 
entouré de <( Romains » en toge; de l’autre cóté, l’hommage des bar¬ 
bares captifs et l’empereur au milieu de ses généraux et de ses soldáis. 

Gette double image triomphale peut étre rapprochée des deux compo- 
sitions, sur la premiére et la troisiéme face de la base del’obélisque théo- 
dosien, et nous verrons qu’elle a été reproduite sur d’autres monuments 
impériaux de la méme époque, laquelle a dú l’employer comme une sorle 
de formule typique. Mais de monument k raonument, la maniere de tráiler 
ce sujet typique change sensiblement, et notamment, tandis que sur l’obé- 
lisque tous les motifs, iconographiques avaient été empruntés au théme 
plus général des jeux de l’Hippodrome, la base de la coloniie compose 
ses vastes ensembles h Taide d’éléments divers (croix triomphales et 
monogramme, oífrandes, NikaX trainant les barbares, trophées, etc.), et 
surtout, elle ajoute aux deux sujets typiques une troisiéme composition 
inspirée par les succés militalres d’un empereur en campagne La base 
de la colonne arcadienne est certainement l’un des monuments les plus 
instructifs du premier art byzantin quí nous soient connus. 

A l’époque méme oú furent érigés les grands monuments triomphaux 
de Théodose et d’Arcadius, des « images impériales », comme on disait, 
c’est-á-dire des représentations officielles courantes des empereurs, adop- 
taient un schéma iconographique oü Ton reconnait les deux thémes prin- 
cipaux de nos reliefs. Faute d’originaux conservés, nous en jugeons 
d’aprés deux passages de Jean Chrysostome (ou de Pseudo-Ghrysostome ^ 

1. Cette coiflposition [n° 2), réunissant des motifs plus précis et en partie plus réa- 
listes, auraít son correspondant dans les reliefs latéraux de la base théodosienne, 
avec leiirs images narratíves, et dans les parties secondaires d’autves monuments 
officiels (p. ex. le diptyque Barberini : juxtaposition d’une scéne de majesté et d’une 
image descriptive). Cf. la chaire de Maximien (composition céntrale et images late¬ 
rales), les diptyques chrétiens (Christ ou Vierge en majesté, scénes historiques). Le 
relable italien perpétue jusqu’á la Renaissance une distinction analogue des sujets et 
du style du panneau central et de la prédelle, 

2. Voy. le texte souvent cité de Ps.-Jean Chrys. {Spuria. Migne, P. G., 59, col, 

650 : ...coj^ítp Y«p PaitXtxaií Etxdoi ^ Sopuipopoúvctüv tov paotXsa, 

y.al twv papSáctov tí ÚTtoTíTaYpívwv tíu PadiXEi, xaí újioníjTTSt plv xaí ó pápSapo? 

xátfoGsv, tiTíOXÍiTTSt Bs xai ó 6p.óyuXoi* áXV opwo; pETÍ Jixp’ prjdtaí íatrjxE, SoSá^wv tÓV íautoa 
^aatXÉa* ó Be iváy*®'? ::£7:£Sr]p£voí ÚTcd Toü? noBa;, rtpodxuvwv pilv tov paaíXÉa... ün peu plus 
loin, le sermonnaire fait allusion au méme type d’images impériales caractérisées 
par deux groupes superposés de figures adorant le basileu» ; Romains, au-dessus; 
Barbares en proskynése, au-dessous. — Voy. également Jean Chrys., In inscriptio-' 
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et d’aprés un texte de Théodoret de Cyr rapporlé par Jean Damascéne *. 
II ressort de ces descriptions sommaires d’ceuvres typiques de l’imagerie 
impériale, que Tempereur y était figuré entouré de gardes du corps armes 
el de « Romains » et accompagné, dans un registre inférieur, 

de barbares vaincus. Les uns comme les autres s’inclinaient devant le 
souverain en le glorifiant, mais tandis que les hommes de sa race le fai- 
saient libremenl et en restant debout, les barbares se prosternaient, con- 
traints par la nécessité a rhumiliation de la proskynése. II suffit de se 
rappeler les deux principaux reliefs théodosiens ainsi que le premier et 
le troisiéme relief arcadiens, pour se représenler ces images comme une 
sorte de resume ou d’abrégé de nos grandes compositions. L’existence 
d'un typc iconographique complexe semble ainsi prouvée définitivement, 
du moins pour cette époque (iv®-v'' siécles) qui marque probablement 
l’apogée de Timagerie impériale sous tous ses aspects. 

Certains témoignages isolés nous inviten! d’ailleurs k supposer que 
ce genre d'images a persisté á une époque plus avancée, et notamment 
au VI® et au ix® siécles, et peut-étre máme au xu«. Ainsi, il est certain que 
le choix et la disposition des diíTérents motifs sur l’ivoire Barberini 
(pl. IV) rappellent curieusement l’ordonnance genérale et certains thémes 
iconographiques des reliefs de la base arcadienne, el notamment du troi¬ 
siéme de ces reliefs. II suffit de rappeler que la zone supérieure, dans les 
deux cas, est réservée á une image de deux génies volant, porteurs d’ime 
couronne de laurier (comprenant une croix sur le relief, et un Ghrist sur 
rivoire'^}, tandis que, ici et lá, la zone au-dessous de l’empereur est occu- 
pée par une image d’offrande au souverain (parmi les trois scénes qui 
figuren! á cet endroit, sur la base, on compte aussi loíTrande des barbares 
qu’on retrouve sur l’ivoire). Bref, malgré la diíférence de dimensions, 
d’usage, de matiére et d’époque, les deux monuments impériaux suivent 
en partie une méme tradition iconographique, jusque dans l’ordon¬ 
nance d'un ensemble composite. 

Quelques décades seulement séparent l’élégant ivoire Barberini des 
mosaíques — aujourd’hui disparues — que Justinien avail fait exécuter 

nem allaris, I, 3 (Migne, P, G., 51, col. 72 : ópótTS xal erí twv efxdvtuv toííto toív 

potatXixwv, OTt avcü XEitaí |j.sv f¡ eíxciv, xal róv paítXÉa éYySYpa[X|jL£vov xaTw SI Iv y^oívtxt 
¿TTtYíYfaTitai xoü tí Tpd;Tatci, íj várj, tí xaTopÓtáaaTa. Énfin, dans rhomélie In 

dictum Pauli... (Migne, P. C., 51, col. 247), Jean Chrysostome évoque un autre type 
d’ « image impériale >>, oCi l’image de majeslé du souverain semble avoir éLé rappro- 
chée de scénes narratives. 

1. Jean Damascéne, De imaff. III {Migne, P. G., 94, col. 1380) citant Théodoret de 
Cyr et Polychronios : xal toujrep oí 'PwjjLatoi tÍí paotXLxií efxo'va; ypáipovTe?, toó? ts Soou- 
^ópouí ::£pt<jttl5jt, xaí tí IOvt) ú:TOT£TaY|i¿va jcaiouoi... 

.2. Gn voit, á c6té du Christ, les signes du soleil et de la lune, comme sur le relief, 
mais d’une présentation iconographique toute différente. 

A. Grabar. L'empereur dans t’arí byzantin. 
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dans le vestibule de la Chalcé de son nouveau palais. Le passage de 
Procope qui en signale les sujets nous permet de reconnaítre dans le 
programme de cette décoration triomphale les principaux sujets des 
monuments auxquels nous venons de faire allusion. Dans son ensemble, 
cette mosaique étaitconsacrée aux victoires de Justinien dans les guerres 
d’Afrique et d'Italie, únb (nrpaTriYOivTt Be/ao-apap, et plusieurs séries d’images 
en quelque sorte paralléles, étaient appelées a les célébrer de diverses 
manieres. C’étaient, d’une part, des batailles et des prises de villes que 
nous nous imaginons volontiers traitées dans un genre narratif et plutót 
« réaliste ». Cette partie du cycle triomphal serait comparable á la serie 
des reliefs qui couvrent le fút de la colonne d’Arcadius. Maís de méme 
que sur ce monument, la partie épique a sa contre-partie dans les com- 
positions symboliques de la base, de méme un groupe d’images plus con- 
ventionnelles complétait les images des combats victorieux de Justinien. 
Ce parallélisme, que nous avons observé sur la base de la colonne d’Ar¬ 
cadius et sur la base de l’obélisque de Théodose, semble avoir été un 
partí habitué! de l’iconographie impériale. 

Cette deuxiéme catégorie d’images a été surtout représentée, sur les 
mosaíques justiniennes, par la composition essentielle oú, placésau centre 
du tableau, Justinien et Théodora recevaient l’hommage des sénateurs 
rangés kleurs cótés et les dons des Vandales et des Goths vaincus 2 . Mais 
outre cette image principale — et fidéle córame on voit k la formule 
habituelle (cf. surtout les « sénateurs » de la mosaique et les togati du 
premier relief d’Arcadius, dans deux scénes analogues), — une autre figu- 
rait Bélisaire présenlant au basileus les royaumes conquis et les chefs des 
tribus vaincues. Sans pouvoir nommer un exemple de scéne identique 
qui aurait pu nous aider á reconstituer cette image, nous pourrions peut- 
étre la rapprocher de la composition céntrale du deuxiéme relief d’Arca¬ 
dius, qui a plusieurs traits communs avec la mosaique justinienne : les 
chefs des armées entourant l’empereur; le groupe de personnifications 
de villes et de provinces conquises {et aussi de barbares conduits par 
des Victoires) qui s’acheminent vers l’empereur. Si notre interprétation 
du texte de Procope est soutenable, le programme iconographique de la 
mosaique justinienne ceprenait dans les grandes lignes le programme des 
sculptures de la colonne d’Arcadius (fút et base). 

II est sans doute plus étonnant encore de voir que trois siécles plus 


1. Procope, Deaedif., I, 10, p. 204 : voy. le passage reproduit p. 34 note 2. Pro¬ 

cope poursuit : jrepisoTTixe 6k auTou; í] 'Pwpiaitov pouXí^ aÓYxXTjioí, éopTaíjral JtávíÉ;. touto 
yap ai SiiXouJtv iiít tol? ÍXapóv auTOÍ; IjcavQo'joai. yaupoCÍVTai ouv xai p-siStwat 

xw pacitXef v¿u.ovT£? tw o^xto twv T:E7;paYp.£vwv iaoOiouí x’.tiás. 

2. Voy. le texte cité p. 56 note 1, 
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tard, sous Basile B"*, Tart imperial reste toujours fidéle aux anciennes 
formules traditionnelles. C’est du moins ce qui semble ressortir de la 
description, d’ailleurs insufíisante, comme toujours, des mosaiques dont 
le fondateur de la dynastie raacédonienne fit décorer la principale salle 
de son somptueux palais de Kénourgion. On y voyait, en efTet, sur la 
voúte, une série de scénes triomphales qui représentaient « les faits 
d armes herculéens de Tempereur, ses g'rands travaux pour le bonheur de 
ses sujets, ses eíforts sur les champs de bataille et ses victoires octroyées 
par Dieu* ». 11 est difficile de s’imag-iner ces images autrement que sous 
la forme de scénes « historiques », dans le genre de celles que nous 
avions observées sur le fút de la colonne d’Arcadius, et supposées dans 
une partie des mosaiques détruites du palais de Justinien. 

Mais de méme que sur ces deux monuments des iv*" et vi® siécles, la 
partie narrative des mosaiques du Kénourgion était complétée par une 
contre-partie symbolique. Basile I®*’ apparaissait Irónant <( entouré » de 
ses généraux qui avaient partagé les fatigues de ses campagnes ; ils lui 
présentaient comme offrande les villes qu’il avait conquises ^ C’était 
done, on le voit, r^pris une fois de plus, le traditionnel théme de l’of- 
frande au vainqueur ; et comme c’étaient des villes qui en étaient l’objet 
et que les généraux du basileus figuraient sur la mosaique, tout autour 
du souverain, il faut croire que le schéma iconographique adopté par les 
mosaistes de Basile I®>' a dú ressembler de tres prés é la deuxiéme com- 
position de la base d’Arcadius, et peut-étre aussi á la derniére scéne de 
la mosaique justinienne. Et quelles qu’aient pu étre les modifications 
apportées a cette époque assez avancée k la présentation primitive du 
sujet (le texte n’en sígnale qu’une seule : au Ueu de se présenter debout, 
e basileus y était représente siégeant sur son tróne^j, son schéma géné- 

1. Const. Porphyr. Vita Baúl, Maced. : Migrie, P. G., i09, col. 348 : ... xai «uSii 
«vcuOév éjít 1 % ópo<fí)? áv'.CTTopTiTaL Tct tou pautXÉn); ‘HpáxXeia a6Xoc jtaE oí ÚTCÉp toO 6j:t]xo'qü 
novot y.xi oí twv tíoXeiaixwv i'fiúvMv íSpWTE; xai tí sx 6eou viXfjTrJpta. Cf’ Sv ¿j? oupavo? ut:’ 
affiépcjv ítjiipXaixTzpog é^a.ví( 7 y si . . . 

2. Ibid., col. 348 : .... "AvíuOsV 81 xuv xtovwv ot/pi TÍj? opoyíjí xai to xaxa ivaToXi? 
Tj^itoyaípiov, Ix 4'iiyí8wv (5)paíwv ír.Oíz, ó oTxo? xaTax£/_púatüTai, JTpoxa6TÍf;.€vov tÓv toCÍ Ipyou 
8í)p.ioupY()v, tüjv a-JvaYwvicjTíóv Ú7TotíTp«T^'ywv 8op'j<popoyp.£vov, ili; 8(upa xpoda^o'/Tuv aúxw 
xa; újr’aúxoy éaXwxuíaí t:óX£i;. 

3. II n’est peut-étre pas superílu de rappeler que cette innovation (?), dans le cadre 
du sujet triomphal, apparait ici dans une ceuvre conLemporaine des derniéres images 
monélaires du ¿asiteus Irónant (Basile I" et Léon VI : voy. p. 25). Est-ce une simple 
coincidence? C’est possible. Mais il se pourrait aussi qu’á cette époque le type du 
souverain trónantait pris un sens symbolique plus précis qu’auparavant (voy. p. 26), 
et qu’on ne l'ait utilisé que lorsqu’on voulait insisler sur la représentation du pou- 
voir supréme du ¿asi7e«s « autocrator ». Cela a pu étre le cas de la mosaique de 
Basile I*®, mais non desmonnaies qui portent au revers l’effigie du Christ Pantocra- 
tor. II est peut-étre permis de conjecturer que la formation déGnitive du Pantocrator 
trónant a eu aiiisi une influence sur l’iconographie impériale. 
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ral et sa portée sjmbolique étaient restes les mémes que sur les oeuvres 
de Justinien et méme d’Arcadius. 

Au XII® siécle, les empereurs Gomnénes, Manuel et Andronic !**■, 
entreprirent á leur tour de décorer leurs palais de peintures murales oü 
leurs exploits & la g-uerre, á la ohasse, á l’Hippodrome, avaient été figu- 
rés, á coté d’autres épisodes semblables de leur carriére^. Le caraclére 
triomphal de ces cumies (du moins dans leurs parties les plus importantes) 
ressort de ce choix caractéristique des sujets ; et nous avons pu montrer 
que quelques-uns d’entre eux appartenaient tout particuliérement au cycle 
traditionnel de Timagerie monarchique. A cote des scénes de chasse et 
d’Hippodrome, et naturellement des Victoires surleschamps debataille, 
il y a lieu de relever parmi les images du palais de Manuel I®'', ses 
« exploits dans la guerre contre les barbares ^ » et la serie des villes qu’il 
avail reprises á Tennemi^, comme de vieux motifs typiques du cycle 
triomphal. II est bien possible que toute cette imágerie tardive eút un 
caractére « narratif )>, et que cet aspect de l art triomphal ait seul sur- 
Yécu, vers la fin de l’Empire, dans les grands ensembles palatins, le 
genre symbolique étant tombé dans l’oubli aprés le ix® siécle. Ríen n’est 
moins súr pourlant que cette derniére hypothése qui ne s’appuie que sur 
le silence de nos sources d’information 

1. Nicetas Choniate, De Manuele Comneno, VII, p. 269. lo. Cinname, Histor.^ IV, 
p. I71-I72 ; VI, p. 266-267. Cf. Nioet, Chon., De Andron, Comneno, II, p. 432-4. 

2. Nicet, Chon., A/anue/e Comneno, VII, p. 269 : , ot t|ír]^í8tiív ypyawv ImOiacst 

8tau')'á?0VTe? TUTroutitv oívOetJt Pafíjs rroXuypoou xat ysiptov Saup-aaía ooa outoj x*t« 

papSápwv i^vSpíffaTo r] £7tí ^¿Xtiov 'Ptu;j.a{ot 5 S'.sjxsuazei. Voy. aussi, au Palais de 

Manuel Comnéne, les peinlures qui représentaient ses victoires sur Étienne Néma- 
nia (Tafel, Komnenen und Normanen, p. 222) et d’autres, au narthex d’un monastére 
de la Vierge, oü Ton retrouvait des images de ses exploits guerriers et notamment 
de son triomphesur le grand joupan serbe (Larabros, dans Neí? 'EX>.r,voti.ví)p.wv, VIII, 
1911, p. 148. Cf. Chestakov, dans Viz. Vrem, XXIV, 1926, p. 46). 

3. lo. Cinname, Hist,, IV, p. 171 (parlant de Manuel Comnéne) : teóXiv ~í oüv Ítcó 

r£p¡J.íxyou -rou év «ytot; Tr,y 7ipo<rfiyopíav iyyt, ;:oXlpLti) TtapEcrcijíavTO, xat tÍ; Tpta- 

xootaj 6;uó paatXgr tOgvcQ, iiv ojew; ^xao-crj xXr¡<i£(jj; eoy sv tw PouXopsvw ix tou xa^á vóxou 

XT)í ^tóXewí £7x1 TOÍí TtaXaiOTépoi; apy^eíot; tc 3 pacriXEÍ xoúxtii éyr|y£p¡ji£vou avaXÉYEaOat 8 o¡aou. 

4. Pas plus que des illustrations des chroniques, nous n’avons á nous occuper, 
dans cette étude, des minialures narrativos de l’Epithalame d’Andronic II, de la 
Bibliolhéque Vaticane. Cf, Strygoswski, dans Byz. Zeit., 10, 1901, p, 546-567, pl, VI, 
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a. L’adoration de l’empereur et compositions analogues. 

Au sens propre de l’expressíon, adorer l’empereur c’était se prosler- 
ner devant lui, faire la k proskynesis » qui, on le sait, était devenue á 
Byzance, et déjti k Reme au iii® siécle, la forme nórmale de la salutation 
de Berapereur (qui devait religiose adirí etiam a salutantibus) et méme 
un privilége des dignitaires admis k assister aux réceptions officielles 
du souverain k Aucune cérémonie de la Cour byzantine ne se passait 
sans que de nombreux personnages adorassent le basileus de cette 
maniére rituelle, k l’exception des jours du dimanche oü, la génuflexion 
n’étant pas admise a l’église, les cérémonies de la Cour ne loléraient, 
en fait de geste de salutation, que Finclmaison de la tete et peut-étre de 
Tavant-corps 2. 

Mais a cette exception prés, la proskynése a été tellement fréquente á 
Bvzance, et l'adoration du basileus caractérisait si bien l’état de soumis- 
sion k l'autocrate qu’en abordant l’étude de kart impérial on s’attendrait 
á voir figurer ce motif parmi les plus typiques de ses images. En réalité, 
il n’en est rien : rarementreprésentée, la proskynése semble avoiréte tou- 
jours réservée aux barbares prosternes aux pieds de Tempereur; landis que, 
pour exprimer les sentiments de soumission et d’admiration des « Romees », 
kart s’en tenait k la représentation d’autres gestes, moins expressifs 
peut-étre, mais plus dignes des « citoyens de l’Empire Romain ^ ». 

‘ Nous croyons, en eíTet, que c’était la la raison pour laquelle kart impé¬ 
rial n’avait point admis dans son répertoire un motif aussi « byzantin » 

1. Sur rhístoire de la proskynése, dans la société gréco-romaine, voy. l’étude 
révélatrice de Alfóldi, dans Rñm. Mitt., 49, 1934, p. 39 et suiv., 45 et suiv. 

2. De cei'im., I, 9, p. 66 ; 29, p. 162 ; 91, p. 414 et Reíske, Cominenl., p. 418 et suiv. 
Belaev, Byzaníina, II, p. 27. 

3. La figure microscopique du scribe ou du peintre, pl. XXI!, 1, se prosterne 
devant la figure d’un saint remettant son ceuvre áTempereur. Celui-ci fait égalemenl 
le geste de l’adoration. 
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que la proskynése. Car il faut bien s’imaginer cet art — et c’est par lá 
qu’on mesure son conservatisme exceptionnel, niéme ^ Byzance— célé- 
brant jusqu en plein moyen áge et malgré lous les changements sociáux 
intervenus, le parfait empereur romain doué de toutes les qualilés du 
prince ideal et ennemi de la « tyrannie » k L’adoration exprimée par le 
geste de la proskynése en tant que manifestation d’une servilité propre 
^ l’entourage des tyrans, ne pouvait pas étre admise dans cette ¡conogra- 
phie conventionnelle. Et comme il semble peu probable que cette res- 
triction ait été le résultat d’une sorte de défense de figurer un Byzantin 
prosterné devant le basileus, il faut admeltre que les types iconogra- 
phiques dont on faisait usage étaient généralement fort anciens, et remon- 
taient á une époque oü la proskynése apparaissait encore, du moins dans 
la rhétorique courante, comme un acte incompatible avec la dignité d’un 
Grec et d’un Romain Ainsi, l'iconographie impériale, comme toute 
iconographie d’essenc.e religieuse, conservad indéfiniment des reflets de 
conditions sociales depuis longtemps périmées. 

Nous ne pouvons nommer qu’un seul exemple d’image de l’Adoration 
de l’empereur, dans le sens propre du mot, mais la miniature á laquelle nous 
pensons (dans le Psautier de Basile II, á la Marcienne) représente non 
pas des Byzantins, mais des Pulgares vaincus par Basile II Bulgaroc- 
tone, prosternes k ses píeds (pl. XXXIII, 1)3. G’est d’ailleurs une scéne 
Iriomphale : I’empereur porte le costume militaire romain et les armes 
d’un chef,d’armée, ce qui souligne d’autant mieux les intentions de l’ar- 
tiste que, depuis plusieurs siécles, les basileis n’étaient représenles qu’en 
divitision ou dalmalique Et les six saints militaires qui flanquent la 
figure impériale, les archanges qui soutiennent son épée et son diadéme, 
enfin le Christ qui lui tend une couronne, font du büsileus vainqueur des 
Bulgares un « athléte du Christ » II est a peu prés certain que cette 

1. Cette tendance des artistes— ct de leurs inspirateurs — est d’autant plus vrai- 
semblable que la rhétorique contemporaine développait Ies mémes idées tradilion- 
nelles, héritées de l’époque du Principal. Cf. Alfoldi, l. c., p. 9-25. 

2. Saint Jean Chrysostome, dans sa description des images impértales (texíe p. 80 
note 2), se fait Pécho de cette idée traditíonnelle. 

3. Cf. l’opinion erronée deSchramm, Das Herrscherbild, p. 171, qui tient les per- 
sonnages en proskynése poiir des dignitaires byzantins. Depuis Kondakov, lesarchéo- 
logues sont unánimes pour y reconnaitre des chefs bulgares. Voy. derniérement, 
J. Ivanov, Le costume des anciens Bulgares, dans Mélanges Ouspenski, I, 2 (1930), 
p. 325 et suiv. 

4. Cf. plus baut, p, 21, sur le retpur aux portraits impériaux en costume mili- 
taire, au xi'etau xii« siécles. 

5. Cf. une piéce de vers publiée par Lambros (N£Óc'EkXT)voav 7 Ífj.ww, VITI, 1911, 
n° 81, p. 43-44) qui décrit une peinture sur la porte d'une maison : on y voyait l’em- 
pereur Manuel Comnéne couronné parle Christ enfant porté par la Vierge ; I’empe- 
reur était précédé d’un ange et de saint Théodore Tirón qui lui remettait l'épée, et 
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image origínale cora memore la victoire définitive de Basile II sur les Bul- 
gares (1017), etelle s’inspire sans doute du fameux triomphe qui avait 
été otfert alors au Bulgaroctone. Un acte précis de la célébration du 
triomphe a méme pu fournir le sujet au miniaturiste, k savoir le rite de 
la proskynése, auquel on contraignait encore les captifs, á Byzance, sous 
les empereurs Macédoniens U 

Bref, la miniature de Tadoration de Basile II a tres nettement un carao- 
ere triomphal, Et c'est aussi dans des compositions qui font partie de 
cydes trioraphaux qu'on découvre les images qui, sans figurer l’adora- 
tion proprenient dite, expriment la soumission au souverain de tous les 
personnages qui l’entourent. On se rappelle, en eíTet, la premiére scéne 
de la base de l’obélisque théodosien, oü les dignitaires et les spectateurs 
de l’Hippodrome, tous debout, acclament l’empereur en se tournant légé- 
rement de son cóté. Ailleurs, par exemple sur les reliefs de la base de la 
colonne arcadienne, des groupes analogues de dignitaires dressés symé- 
triquement des deux cotes des souverains, expriment la méme subordi- 
nation devant les étres surhumains quils approchent, en dissimulant 
leurs mains sous les pans de leurs manleaux^, Et on devine des images 
analogues en lisant la descriplion de la grande mosa'fque triompliale, 
aujourd’hui détruite, du palais de Justinien oü, selon l^rocope, on voyait 
l’empereur et Timpératrice entourés de sénateurs qui les « adoraient k 
l'égal des dieux », 

Mais parfois la méme adoration, dans le sens large du mot, pouvait 
étre représentée d’une maniere identique, en dehors des compositions 
triomphales, C’était sans doute le casdeces « images imperiales »décrites 
par Jean Chrysostome et déjk citées, oü les « Romains » représentés 

suivi par Saint Nicolás qui, dit le texte, lui « protége le dos ». Aucune image connue 
n’offre de projection plus immédiate, dans le plan myslique, des actes guerriers des 
basileis. 

1. Voy. plus haut, p. 55. On voyait a Byzance, méme a l’époque tardive, le basi- 
leus triomphateur poser le pied sur le chef eniiemi vaincu prosterné devant lui, con- 
formément á un rite antique (au conlraire, le Livre des Cérémonies semble ignorer le 
geste symbolique de TOíTrande des vaincus qui était encore praliqué á la haule 
époque byzantine). Cf. Theoph,, Chron., 375, 441. Niceph,, Paír., 42. De cer/m., II, 
19, p. 610 et Reiske, Com»j., p. 722. Georg. Amarlol., II, 797. Méme usage chez les 
Arabes (Reiske, Coinm., p. 722) et chez les Bulgares (Beclievliev, dans Acles du 

Congrés Internat. des Eludes Byz., Soíia, 1935, p. 271). Les panégyristes byzan- 
lins, inspires par ce rite et par des textes bibliques, évoquent souvent l’image du 
basileiis foulant Tennemi. Voy. par exemple, Th. Prodrome, dans Migne, P. G., 133, 
col. 1390, 1933. 

2. Sur ce geste, sa signification et son origine oriéntale i Cli. Le Blant, Sarco- 
phages de la Gau/r, París, 1886, p. 15, 20, 28, 133, 143, 154 et suiv. A. Dieterich, Der 
Rilus der verhüllten fíánde. Kleine Schriften, 1911, p. 440 et suiv. F. Gumont, dans 
Memorie della Ponlif. Accad. Rom. di Ai'ch., s. III, v. III, 1932, p. 93 et suiv. 
Alfóldi, dans R6m. Mitt., 49, 1934, p. 34-3¿. 
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autour de l’empereur, l’adoraient en se tenant debout et [aetÍ irappvjaíxí. 
Kt c est égalementie cas déla rainiature célebre, dans un inanuscrit de 
la Bibliothéque Nationale exécuté pour Nicéphore Botaniate (pl. VI, 1}<, 
On y trouve, córame partout, une image de l’empereur au centre, 
siégeant cette fois sur un troné que surmontent les personnifications de 
la Vérité et de la Justice, et des deux cótés, alignées symétriquement, 
Ies figures de quatre hauts dignitaires de la Gour du Botaniate qui 
cherchent des yeux le regard du maítre. Cette fois, non seulement ces 
personnages dissimulent leurs bras sous les bords de leurs lourds véte- 
raents ofbciels ou les croisent devoteraent sur leur poitrine, córame le 
fait un eunuque á cóté du hasileus^, mais ils sont littéralement écrasés par 
les proportions colossales de la figure du souverain. La symbollque des 
diraensions vient s’ajouter ainsi á la démonstration de l’idée de soumission 
au pouvoir supreme du basileus qui est á la base de toutes ces images 
conventionnelles. 


b. Investiture. 

Un acte d autorité de 1 empereur peut représenter sa souveraineté áussi 
peut-étre mieux — que íes rnanifeslations de la soumission de 
ses sujets et des barbares vaincus. L’art impérial byzantin, sans avoir 
recouru souvent á des scénes figurant Lerapereur dans Lexercice de ses 
fonetions, a néanmoins creé deux types iconographiques de ce genre qui 
ont dú occuper une place d’honneur dans son répertoire. 

La scéne de 1 Investiture surtout a pu étre reproduite assez fréquein- 
ment, cari image du ¿así/eus conférant une parliede son pouvoir supreme 
a un haut dignitaire, par un rite solennel strictement observé, élait tout 
indiquée pour figurer sur les diptyques commémorant cet événement, 
^*pfycii^6s que Ies nouveaux consuls surtout (mais aussi Ies questeurs, Ies 
patrices, etc.) distribuaient le jour de la cérémonie. Des fragments, de 
pareils diptyques nous sont conserves ^ ; on y voit le cónsul, representé 
deux fois, sur les parties latéraíes de la composition (d’un cóté, en cos- 
tume consulaire et de Lautre en costume de patrice et d’ofíicier supe- 
neur), s'acheminant gravement vers la partie céntrale — dont aucun 
exemple n est venu jusqu á nous — oú devait figurer l’empereur trónant 

1. Cf. Omont, Miniatures, pl. LXIII. Sur les tUres des quatre dignilaires, voy, p. 31, 

2. Sur ce geste, qui est d’origine oriéntale, voy. Reiske, Comment., p. 607-609. 
^otre pl, XXVIl, 2reproduit une miniature du Skylitzés de Madrid, oü l’empereur 
Constantin Porphyrogénéte plie les bras de la méme maniere, pendant la cérémonie 
du couronnement. 

3. Delbrueck, Consulardiplychen, n» i5, 49. 
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qai luí remeltaít les codicilli contenant le décret de sa nomination. Sur 
le fragnieat d’un diptyque conservé á la Bibliothéque de Munich ces 
codicilli, encore déployés (au lieu d’étre roulés), sont posés sur les bras 
tendus du cónsul qui a eu soin de les couvrir d’un pan de sa trabea triom- 
phale : le relief semble fixer le moment qui suit immédiatement la remise 
au nouveau cónsul de ce dipióme de son pouvoir, 

Images commémoratives, des compositions de l'Investiture appa- 
raissent aussi sur d’autres objets somptuaires, G’est ainsi qu un magni¬ 
fique plat d’argent, un missorium^ qui a du étre un cadeau pour quelque 
grand personnage (sinon pour l’empereur lui-méme), nous conserve 
l’unique exemple d’une scéne d’Investiture á peu prés intacta (pl. XVI). 
Justement célebre, le plat de Madrid (a l’Académie d’IIistoire) ' figure 
Théodose 1®““ et ses deux fils siégeant solennellement sous un portique, 
des protospathaires armes montant la garde autour des Irónes des sou- 
verains, tandis qu'un dignilaire prosterné devant Théodose re^oit de ses 
mains Ies codicilli de son nouveau grade®. La scéne respire la cérémo- 
nie et refléte évidemment les rites d’une investiture au palais impérial, 
tout en essayant d’exprimer symboliquement la hiérarchie des person- 
nages représentés et en faisant allusion á Tuniversalité du pouvoir de 
Théodose. La diíTérence de taille de Tempereur, des princes et des soldats 
est aussi suggestive á cet égard que la personnification de la Terre allon- 
gée au bas de la scéne Moitié réaliste et moitié abstraite, cette compo- 
sition est plus encore un symbole de la grandeur du souverain qu’une 
déraonstration de l’origine légale du pouvoir du fonctionnaire investi 
Des compositions analogues devaient étre plus fréquentes que ne le 
laisserait supposer le trés petit nombre d’exemples conserves. C’est du 
moins ce que nous croyons pouvoir déduire de Linfluence des images de 
l’Investiture sur l’iconographie ecclésiastique. C’est ainsi que, par 
exemple, dans un Recueil du xiv® siécle des Homélies de Grégoire Nazianze 
(Par. gr, 543)*^, on voit un empereur remettant la crosse d’évéque h Lau- 
teur de ces sermons. Et dans cette miniature banale et tardive on sent 
encore un reflet de l’allure solennelle d’une investiture au Palais Sacré. 


1. Ibid., n® 45. 

2. Ibid., 62 (bibliographie). 

3. Schramm, Das Herrscherhild, p. 190-191, a tort d’y voir une scéned’Offrande a 
Tempereur. 

4. Cf. la personniQcation de la Terre soutenant le pied de Tempereur, sur Tivoire 
Barberini (pl. IV, p. 49). 

5. Les acclamations rituelles des cérémonies de Tinvestiture ofTrent la méme partí- 
cularité. P. ex.. De cerim., I, 43, p. 221, 222-223, 225, 227, etc. ; toutes ces cérémo¬ 
nies donnent surlout Toccasion de magniüer Tempereur. 

6. EbersoU, Arís sompiuaires, fig. 60. 
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c. L’empereur présidant les Conciles. 

L’autre acte gouvernemental qui á Irouvé une expression plastique est 
la présidence des Conciles. Quoique presque tous les exemples conser- 
vés fi^urent aujourd’hui dans les ég^liseset dans les manuscrits religieux, 
il est vraisemblable que le type iconographique a été creé par Tart impé- 
rial, pour marquer le role de Tempereur dans la direction des aíTaires de 
TEglise. Que ce soit en (( évéques extérieurs », selon la formule cons- 
tantinlenne, ou dans la double fonction de « rol et de prétre » Si laquelie 
aspiraient Justinien et les basileis iconoclastes, ou encore dans la qualilé 
d’ « épistémonarques c’est-á-dire en praesides docírinae ac disciplinae 
ecclesiasticae (Du Cange), que lesempereurs figuraient sur les ímagesdes 
Conciles, — ces compositions faisaient allusion au role éminent que la 
mjrstique impériale leur réservait, dans la direction des aíTaires de la foi. 
La portée symbolique de ces compositions pouvait done étre conside¬ 
rable, et Tabsence d'autres images illustrant la méme idée^ ne fait'que 
l’augmenter. 

Les plus anciennes représentations des Conciles mentionnées dans les 
textes 3 se trouvaient á Gonstantinople dans un petit édifice, le Milion^, 
qui était étroitement lié aux constructions du Palais Sacré^. Mais le 
Milion, d’autre part, était le point de départ des routes de l'Empire byzan- 
tin, tel le Milliaire de Rome, et á ce titre admirablementplacé pourcon- 
férer aux images qui le décoraient la valeur de symboles gouvernemen- 


1. Cf. Démétrios Chomaténe, grand canoiiiste du xiii« siécle (Migue, P. G., 119, 

col, 949) : ó ¡IíijiXeÚí yxp, ola xoívÓs tüív ’iixxXTiatojv ^rítaTTipovápyT]; xaí wv xaí ¿voiAotíopiEvoi;, 
x*i 0 T>vo 8 ixaí; É;:t 7 raTEl, x*i xo xupo; xaúiai; -/_apí!^iT*c. Voy. Texpression sugges- 

tive de saint Germaíti, patriarche de Gonstantinople, qui voudrait faire ressortir 
I’importance des conciles pt’ovinciaux, quoique pijrE paoiXáwv auvsSpEuuávrwv ayTotí? 
[xontKaii ffuvoíois) : Migue, P. G., 98, col. 84. 

2. On ne pourrait invoquer, k cote des Conciles, que ceilaines images de Melchi- 
sédec et la coraposition « Mo'ise et Melchisédec de van t le Tabernacle *, oú il est per- 
mis d’entrevoir une allusion k la double fonction du ¿asíleos, « roí et prétre », 
comme Melchisédec, et peut-élre k une cérémonie aulique : Nicolás M. Belaev, dans 
Mélanges Th. Ouspenski, I, 2, p. 315 et suiv. 

3. Lettre du diaere Agathon au pape Constantin adressée de Gonstantinople, en 
714 (.Mansi, XIl, col. 192 et 193} et Vita Stephani Junioris (Migne, P. G,, col. 1172). 
Cf. Du Cange, ConslantinopoUs Christiana^ I, p. 62. 

4. Sur le Milion, voy. Ies textes reunís par Du Cange, L c., p. 62-63, par Pregeret 
Richter, et les commentaires de Labarle {Le Palais Impérial de Gonstantinople. 
Paris, 1861, p. 33) et de Belaev {Byzantina, II, p. 92-94). 

5. Cf. Mansi, XII, col. 192 ; l’ímage du VI* Concile se trouvait, en 712 : ::Xr,!TÍov xai 

peraSá tí}; TETxpTrj; xti sxTri; ttj px'jd’.xoií TTaXaxíoa. Maís un autre 

passage {ibid., col. 192-193) nous apprend qu’il s’agit bien d’uiie peinture placée au 
Milion. 
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taux. Et ríen ne caractérise mieux la mentalité des Byzantina que le fait 
d’avoir fixé en cet endroit les images des six Conciles recuméniques qui 
constituaient une sorte de symbole officiel de la foi des souverains : 
depuis le Millón, ces images le faisaient connaítre jusqu'aux confins de 
TEmpire, Ce role des représentations des Conciles au Millón est attesté 
par la Vita Stepha,ni Junioris * et confirmé par le soin que mettaient les 
basileis k ce que ces images reflétassent fidélement la doctrine religieuse 
officielle : selon qu’ils étaient monothélétes, orthodoxes ou iconoclastes, 
ils y faisaient enlever ou rétablir l’image du sixiéme Goncile ou en détrui- 
saient toute la série, pour la rernplacer par une representation des jeux á 
l’Hippodrome 2, c'est-a-dire par une image du cycle triomphal de l’art 
imperial 3. 

Notons que les images « historiques )> des Conciles que nous connais- 
sons sont généralement accompagnées d’une longue inscription explica- 
tive. Mais c’est en vain qu’on y chercherait un résumé de la doctrine 
des Peres des différents Conciles, ni a plus forte raison la thése des héré- 
tiques condamnés, — ce qui pourtant justifierait le mieux des images 
commémoratives de ce genre du point de vue de l’Église b La légende 

1. Migne, P. G., 109, col. 1172 ; Mr¡>.iov... ’Ev toítio yio tw 5 y]¡j.0(j¡w I? ipyatwv 
Toiv ypovwv... ai S.'fiai s? ot/.ouaívixxl aúvo^oi áv.(rcopr]ij.íva[ ouaxi npoÜK-ov syaívovxo, 
«ypí)txots t£ xal ?svot; y.ai tStoi; tí^v ópOóSo^ov xripÚTTOusai 7:í<TTtv. 

2. L’etnpereur monothéléte Philippicus (711-713) fit détruire l’image du V[« Con- 
cile, deniiére scéne dans un cycle des Synodes qui existait « depuis longlemps » 
(rappelons, toutefois, que le VI* Goncile á eu lieu en 680). Son successeur orthodoxe 
Anastase (713-716) la remit á sa place. Enfin, Ticonoclaste Constantin V fit enlever 
toute la série : Mansi, XII, col. 192 etl93, Migne, F. G., 100, col. 1172, Líber Ponii- 
ftcalis, éd. Duchesne, í, p. 391 et 394, note 21. En 712, pour protesler contre la des- 
truction des images des Conciles au Milion, le pape Constantin fit représenter les 
six Conciles au portique de Saint-Pierre {imaffinem quam Graeci botaream (de volum 
= féte ou de ¡io'C’jp = paire) vocanii Lib. Pontif., l. c.). En 766-767, l’évéque Étienne 
reprit le méme cycle au narthex (?aníe cujus inqressum) de la cathédrale deNaples; 
Monum. Germ. Hist. Seript, rerum. ital. et longob., p. 426. Cf. Bertaux, L'art en Ila- 
lie méridionale, p. 72. — Les images des Conciles, au Milion, comprenaient les por- 
traits des empereurs et des patriarches : Mansi, XII, col. 193-194. 

3. Voy. supra, p. 62 et infra, au chapilre consacré k l’évolution histonque de Tart 
impérial. 

4. Des inscriptions reproduisant les principaux canonsdes conciles figurent sur les 
mosaíques du vm“ siécle, ala basifique de la Nativité de Béthléein. Mais ces images 
d’inspiration oriéntale qui sont dépourvues de figures, n’ont aucun rapport avecl’ico- 
nographie constantinopolitaine qui nous occupe et qui seule sera retenue par l’art 
chrétien. II n'esL passans intérét que les images abstraites des conciles, avec leurs 
longues légendes dogmatiques, avaient été conques loin de Constantinople, tandis 
que le type iconographique du Goncile, representé comme une réunion d’évéques 
présidée par l’empereur (et accompagnée d’une inscription qui énumére les membres 
du Synode, en coramencant par l’empereur) apparalt dans la capitale de 1 Empire 
(premier exemple conservé : une image du deuxiéme Goncile oscuménique, dans 
le Par. gr. &10, un manuscrit commandé (?) par Basile I®' ; Omont, Minialures, 
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commence généralement par nommer Tempereur sous lequel le Concile a 
tenu ses séances, puis elle enumere ses principaux membres et les héré- 
siarques anathématisés. Aucune lég-ende ne conviendrait mieux á ce type 
d’images, si elles avaient été inspirées par les empereurs. 

Et c’est peut-étre encore un argument en faveur de notre démonstra- 
tion, que la présence d’images de conciles provinciaux ou nationaux, 
présides par des souverains orthodoxes, dans des séries de peintures illus- 
trant leurs biographíes, et par conséquent indépendantes de l’imagerie 
ecclésiastique. Un excellent exemple nous est fourni par Tune des niinia- 
tures qui, placées en tete d’un manuscrítdes ceuvres de Jean Cantacuzéne 
(Par. gr. 1242), se rapportent á la vie de cet empereur b Sur l’image qui 
nous intéresse (pl. XXII, 2), le hasileus préside une séance du Concile 
de 1351, a Constantinople, entouré du hautclergéde l’Empire, des moines 
et des dignitaires de sa cour, parmi lesquels on distingue un « spathaire 
impérial » portant solennellement l’épée du souverain. Le hasileus a 

I attitude, le costume et les attributs des jours de grande cérémonie, 
et, tres curieusement, de sa taille colossale il domine toute l’assemblée. 

II faut remarquer d ailleurs que ce procede, brutal et archaíque pour 
1 époque, tranche sur le style général de cette image, remarquable par 
la finesse du dessin des nombreuses tétes portraitiques qu’on devine 
tres « ressemblantes ». Mais, telle quelle, cette image dont leíTet est 
concentré sur la figure itnpériale, appartient indubitablement á l’art du 
Palais. 

Dans Ies décorations murales des narthex des églises serbes, á partir 
du XIII® siécle (par exemple á Arilie et á Petch), un synode local de la fin 
du XII® siécle est joint á la serie des Conciles oecuméniques. Cette réu- 
nion des évéques serbes est présidée par le prince serbe du moment, 
Etienne Némania, canonisé sous le nom de Siméon qu’il avait prisavec le 
froc, quelques aniiées avant sa mort. Sur le plus anclen exemple de ces 
peintures, é Arilie, la légende qui l’accompagne est conque de la maniere 
significative que voici : « Concile de Siméon » 

C est bien le souverain-champion de la foi, « président de la doctrine » 
de TEglise inspiré par Dieu, que célébrent avant tout ces images des 
Conciles que l’art ecclésiastique a adoptées et multipliées aprés le 
« Triomphede POrthodoxie » (843), 

pl, L). La date de ces mosa'íques (Les PP. Vincení et Abel, Béihléem, París, 1914, 
p. 165, se trompaient en les attribuant au xii® s. Cf, Diehl, Manuel a, 11 , p. 561-3) 
a été définitivemenl flxée par M. H. Stern qui fera paraUre prochainement, dans 
Byzaniion, une étude détaillée et pénétrante de cette décoration, 

1. Omont, Jtfeniaíurea, pl. CXXVI-CXXVII, p. 58. 

2. V. Petkovitch, Lapeinture serbe du mayen áge, I, pl. 26 a. S. Radoítchitch, Por- 
traits des princes serbes du mayen áge (en serbe). Skoplie, 1934, pl. VIII, 
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d. Analogies tirées de THlstoire, de la Mythologie 

et de la Bible. 

Dans un texte déjk cité, Jean Ginname nomnie parmi les sujets « habi¬ 
tuéis » d’une peinture monumentale de palais cc les hauts faits anciens 
des Grecs », c'est-íi-dire des scénes de Mythologie ou d’Histoire de 
l’Antiquité^. Ce ténioiguage précieux reste isolé, el aucune des peintures 
de ce genre n’a pu arrivcr jusqu’á nous, tous les palais byzantins ayant 
été détruits aprés la conquéte turque. Mais pour nous aider á iinaginer 
ces cycles d’images palatines et leurs formes esthétiques, nous avons la 
double ressource des reliefs d’inspiration antique, sur les noinbreux 
ivoires byzantins, d’une part, et de la description des mosaiques qui 
décoraient le palais de Digenis Acritas, dans le célebre poéme byzantin 
qui porte son nom, d’autre part. 

Héritiére de la petite sculpture hellénistique, la ^culpture sur ivoire 
byzantine a traité, comme on sait, un assez grand nombre de sujets 
mythologiques. Sans vouloir établir un lien plusétroit entre le répertoire 
de ces ceuvres d'un art somptuaire et celui des cycles monumentaux du 
Palais, on a quelque chance de trouver parmi les reliefs des coíTrets 
byzantins quelques-uns des thémes mythologiques des décorations pala¬ 
tines disparues (par exemple, les Exploits d’Hercule ?) Mais sur- 
tout ces petits monuments nous font entrevoir sans doute le style des 
tableaux déeoratifs détruits, étant donné que toutes Ies images profanes 
d’origine antique a Byzance restent fermement attachées á leurs proto- 
types hellénistiques. 

Beaucoup plus importante est probablement la description des 
mosaiques du palais du Digénis Acritas dont les témoignages inspirent 
plus de coníiance depuis les recentes recherches de M. Henri Grégoire 
qui a pu établir la base historique du fameux « román ». G’est dans 
la región oriéntale de l’Asie Mineure et au ix® siécle qu’il faut placer les 
événements, les héros et les choses décrites dans le poéme qui se serait 
inspiré de faits réels jusque dans ses descriptions d’oeuvres d’art C’est 

1. lo. Cinname, íítsíor., VI, p. 266 : ... otífe nvi; 'EX)«r¡vto‘j; TcaXaioTspa; évíQa-ro 

jTpá^€(s. 

2. A. Goldschmidt et K. Weitzmann, I)ie byzAniinischen E¡fenbeinskulpturen. I, 
Berlín, 1930. Rappelons que les exploits d’Hercule figuraient, avec la légende VIRTVS 
AVGG, sur les revers monétaires des empereurs romains. Gf, Cohén, VI, p. 471-472, 
474 (Dioclétien) ; p. 5S1, 554, 555, 559 (Maximien Hercule). 

3. Les exploits de Digénis Acritas, éd. G, Sathas et E, Legrand. Athénes-Paris, 
1875, p. 230 et 232, v. 2792-2828. Cf. Diehl, Figuresbyzanlines. 2= série, 4« éd,, p. 313. 

4. Grégoire, dans Byzantion, VI, 1931, p. 502 et suív. Cf. Actes du Congrés de 
Nice (G. Budé), 1935, p. 195 et suiv. 
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ce qui donne une valeur plus grande encore qu’on ne l’aurait cru á l'énu- 
mératíon des sujetsdes niosaíques du palais de Digénis. L’hisloire y était 
représentée par les exploits d’^Alexandre, depuis sa victoire sur Darius 
jusqua ses expéditions chez les Brakmanes et chez les Amazones. Au 
répertoire fourni par 1 epopée apparlenaieut les gestes d’Achille, la fuite 
d Agamemnon, l’histoire de Pénélope et de ses js:étendants, celle d’Ulysse 
chez le Cyclope. La mythologie avait donné le theme de Bellérophon 
combattant la Ghimére. Si on pouvait élre súr que cette énumération cite 
tous les sujets principaux d'une décoration tjpique, on devrait faire 
remarquer le peu de place qu y tiennent les thémes vraiment pítiens : il 
n est que naturel d ailleurs que pour décorer le cháteau d’un défenseur de 
la cause chrétienne, comme Digénis, on n’ait pas préféré les sujets tirés 
de la mythologie paienne. Ge choix est d’ailleurs typique pour Byzance 
(á partir du ix« siécle?), N’est-il pas signiíícatif, en effet, que parmi les 
oeuvres littéraires antiques, seuls ont gardé leur illustration, k lepoque 
byzantine, les livres,de chasse et de médecine, les idylles de Théocrite et 
les poémes homériques ; taiidis que, en dehors des miniatures, et notam- 
ment sur les reliefs, l’histoire d’Alexandre et les exploits d’Hercule 
tiennent une place certainement plus grande que celle qui revient aux 
motifs pai'ens plus caractérisés. Les exemples antiques de ceux-ci ont dú 
étre assez soigneusement détruits et oubliés, á en juger d’aprés les 
quelques essais de représenla tion de divinités paiennes qu’on rencontre 
parfois sur les peintures ecciésiastiques byzantines : ces images mala- 
droites sont généralement — du moins aprés la crise iconoclaste — sans 
rapport avec la tradition iconographique de l’AntiquitéL 

Mais revenons au cycle du palais de Digénis, Sa composition est inté- 
ressante, car, comme le dit le poéme, le preux byzantin a fait évoquer 
dans sa demeure « tous les vaillants hommes qui ont existé depuis le 
commencement du monde » (v. 2792). II s’est fait entourer d’images qui 
rappelaient les exemples Ies plus célebres de courages et de victoires, 
d exploits héroíques et de conquétes, qui étaient autantd’analogies ou de 
prot types de ses propres exploits. Et si, comme on peut le croire, la 

i. Voy. par ex. le Zeus déguisé en basileus byzantin et les déesses de l’Olympe 
vétues comme des patriciennes de Constan ti nople, dans le Grégoire de Nazianze du 
Rossikon au Mont-Athos (Diehl, Manuel^, II, fig. 304); cf. également l’iconographie 
fantaisiste d’Achille, d’Actéon et de Chiron, dans le Grégoire de Nazianze de Jérusa- 
lem {ibid., fig. 301, 302), et l’Ouranos, le Chronos, le Zeus et l’Aphrodite (celle-ci 
enveloppée dans un ampie mantean « monacal »), dans le Grégoire de Nazianze de 
Milán (Ambr. 49-50). — Des le vi® siécle, Ticonograpliie paienne semble avoir été 
entiérement oubliée : cf, Jean d’Éphése, III, 14 qui cítele casd uneimage de la per- 
sonnification de Constantinople, sur les solidi de Justin II, que la population indi- 
gnée considérait comme une Vénus. 
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décoration de Digénis s’inspire d’oeuvres réelles et tjpiques, « les 
hauts faits anciens des Grecs » signalés par Ginname dans l’art des palais 
constantinopolitains, ont dú jouer le méine role partout oCi ils apparais- 
saient, et servir ainsi indirectement íi célébrer la vaillance du prince et 
surtout de rempereur qai en fit la commande. Assez courante partout, 
cette méthode devait sembler particuliérement « naturelle » a Byzance, 
héritiére des capitales hellénistiques, oula rhétorique multipliait les com- 
paraisons du basileus avec les héros de TAntiquité^ 

Mais si, dans la « Nouvelle Home », on pouvait entendre parler d’un 
« nouvel Achille » impérial, les expressions de « nouveau Salomón » oude 
« nouveau David » appliquées ^rempereur yétaientbien plus fréquenles, 
les comparaisons des souverains chrétíens avec les personnages de la 
Bible ayant méme remplacé d’une maniere genérale les rapprochements 
traditionnels de l’empereur pai'en avec des héros el des divinités de l’An- 
tiquité. Les chefs élus par Dieu comme Moise, les juges d'lsracl et sur¬ 
tout ses rois et le roi-prétre Melchisédec étaient devenus logiqueÉnent les 
préfigures du souverain « couronné par le Christ » et placé a la tete de 
TEmpire et du nouveau peuple élu, les Chrétiens L’art ne manqua 
pas de se saisir de ces comparaisons, et dés l’époque conslantinienne il 
essaya de leur chercher une expression plastique. La méthode qu'il 
admit fut toujours la suivante : représenter la scéne biblique qui peut 
donner lieu k une allusion aux empereurs, en mettant en apparence le 
role du personnage de la Bible comparé aux basileus et en traitant le 
sujet dans un style solennel qui évoquait une cérémonie palatine et faci- 
litait ainsi la mise en valeur du rapprochement souhaité. 

Comme nous aurons á traiter plus loín l’ensemble de Tinfluence de 
l’art impérial sur l’art de l’Eglise, ce n’est qu’en passant que nous cite- 
rons ici des exemples typiques de ces « analogies » bibliques qui ont eu 
probablement leur place dans les cycles palatins. G’est du moins ce que 
nous laisse entendre un passage de la description du palais de Digénis 
oü les hauts faits de Samson, David, Moise et Jo.sué sont nommés parmi 
les sujets de la décoration en mosaiques. 

Plusieurs peintures et reliefs nous aident k imaginer ce que pouvaient 
étre ces images bibliques. On pense tout d’abord k ces reliefs d’une 
vingtaine de sarcophages du tv® siécle qui figurent le Passage de la Mer 

1. Ces appellations sont fréqiientes chez les panégyristes ríe loutes les époques. 
Quelquefois, elles concernent les images imperiales, par exemplecla statue équeslre 
de Justinien (Procope, De aedif., I, 2, p. 181 : EO-caXTon Se ’AyjXXeu; íj eíxtiív), les 
mosaüques de Basile I" (d'aprés Const. Porphyr., Vita Basilii Maceó.^ P. G., 109, 
cul. 348, elles figuraient-tou paaiXífoí 'HpázXEia a6X<x). 

2. Sur l’idée du ¿ast/ews chrélien, chef du nouveau « peuple élu » qu’est le peuple 
« byzantin », voy. derniérement Ostrogorski, dans Semin. Kondakov., VIII, 1936. 
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Rou^e : Moíse y figure Gonstantin et le pharaon Maxence, tandis que la 
scéne dans son ensemble faít allusion á la victoire de l’empereur « chré- 
tien » sur Maxence au Pont Milvius K Non moins suggestive est la figure 
de Melchisédec sacrifiant, sur la mosaíque de Saint-Vital imitée á Saint- 
Apollinaire ¿n Classe-, qui fait allusion ái la double fonction, religieuse 
et civile, de Tempereur universel qu'est Justinien, Dans les oeuvres pos- 
térieures, ces deux pouvoirs indissolublement liés et pourtant distincts, 
sont representes (conformément aux idees du moyen áge) par les deux 
figures de Moíse et d’Aaron, Tunfigurant l'empereur, l’autrele patriarche. 
G’est ce qu on voit, par exemple, sur les compositions oü cés deux per- 
sonnages apparaissent devant le Tabernacle de l’Ancienne Loi, et Ton a 
pu montrer que cetle image solennelte s’inspire en partie de certains rites 
de la Gour constantinopolitaine '^. Ge lien n’est pas inoins évident dans 
la serie des scénes majestueuses tiréesde rhistoire de David qui décorent 
plusieurs plats en argent trouvés á Kerynia en Ghypre (vi®-viie siécle) ^ 
et les plus beaux manuscrits du psautier (Par. gr. 139, et d'autres appar- 
tenant a la meme « famille oü Ion retrouve d’ailleurs aussi le « Pas- 
sage de la Mer Rouge »), Le cholx des épisodes est caractéristique á cet 
égard. Sur les gronds plats de Ghypre, on voit Ies scénes du Gouronne- 
ment (David oint par Samüel) et du Mariage de David et sur deux autres, 
plus petits, David recevant le messager de Samuel et David tuant l'ours ; 
tandis que sur les miniatures ^ figure le Gouronnement et, en outre, 
David elevé sur le pavois, David victorieux de Goliath, David terrassant 
le lion, David acclamé par les filies dTsraél et David debout entre la 
Sagesse et la Prophétie Et toutes ces images sont traitées dans un style 
et selon une iconographie qui ne laissent aucun doute sur Tintention des 


1. Voy. Erich Decker, Konsíantin der Gro»se der « Neue Moses », dans Zeit. f. 
Kirchengeschichte, 31, 1910, p. 161 et suiv.; Protest gegen den Kaiserkult und Verr- 
herlichung des Sieges am Pons Milvius, dans Konsíantin der Grosse u. seine Zeit 
(fídm. Quartalschrift, XIX. Supplementhefí). Fribourg en B., 1913, surlout p. 163 
et suiv. Cette comparaison se trouve deja dans Eusébe, Hist. eccL, IX, 9, Cf. Vita 
Const., I, 12, 38 et Gélase de Gyzique, dans Migne, P. G., 85, col. 1205 et suiv. Le 
'pápSo; de Mo’ise a été apporté parConstantin íi Byzanceet conservé aux ix«-x'siécles 
au Palais impérial, dans la chapelle Saint-Théodore. II était porté devant I’empe- 
reur, au cours des processions solennelles. Voy., par ex,, De cerim., I, 1, p. 7; H, 
40, p. 64o. Cf. Belaev, Byzantina, II, p, 45, EbersoU, Sancí. de Byzance, p. 22, 

2. Van Berchem et Clouzot, Mosaiques chrétiennes, fíg. 190 et 208. 

3. Nicolás M. Belaev, dans Mélanges Th. Ouspenski, I, 2, p. 315 et suiv, 

^ 4. O. M. Dalton, A second silver Treasure from Cyprus, dans Archaeologia, LX, 1, 
pl. II et íig. 3, 4a, 4b. 

5. Omont, Miniatures, pl. I-VIII, p. 6-8. 

6. Notons que la scene de la Pénítence de David (sujeten désaccord avec le carac- 
lére a royal » des autres images du mérae cycle) s’en trouve séparée et placée en 
regard du texte du psaunie L : c’est une illustration directed’un psaume déterminé. 


LES MOKÜMENTS ET LES THÉMES 


97 


artistes de faire ressortir le paralléle entre le rég’ne de David et le gou- 
vernement des basileis con tempo rains. 

Enfín, le choix de sujets tirés de l’histoire de Josué, de David et de 
Moise, pour la déeoration des coffrets en ivoire, n’est peut-étre pas sans 
rapport avec les cycles des peintures bibüques aux palais impériaux *. 

i. Voy. les planches de Goldschmidl et W^eitzmann, Die byz. Elfenheinskulptu- 
ren^ I- 


A. Grabar. L’emperear (íans t*art byzintin. 
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CHAPITRE IV 


L’EMPEREUR ET LE CHRIST 


a. L^empereur en adoration. 

Les « analogies » bibliques et mylhologiques mises á part, toules les 
images symboliques nous ont montré Tempereur dans ses rapports avec 
les hommes, les dominant de son pouvoir, recevant Tadoration et Tof- 
frande des peuples, invéstissant les fonctionnaires, présidant les conciles 
de l’Eglise. Mais ayant fourni la démonstration decette puissance excep- 
tionnelle du basíleus, l’iconographie impériale avait a répondre á laques- 
tion de son origine mystique. Et on con 5 oit a priori Timportance que 
devaient prendre les compositions symboliques appelées en quelque 
sorte k faire valoir les droits du monarque k la domination. 

G’est ainsi que les iconographes byzantins furent amenés aux compo- 
sitlons oü le basileus est placé en face de la divinité et qui, sous diverses 
formes, affirment la doctrine bien connue, exprimée naguére avec tant 
d'ampleur par Eusébe et reprise par d’innombrables écrivains byzantins: 
á savoir que Tempereur est le souverain inspiré et protégé par Dieu et 
comme son image sur Ierre ; c’est dans sa foi qu’il trouve la source de 
son pouvoir, et c’est en se soumettant kla volonté divine qu’il assure sa 
propre puissance, le numen du basileus ne pouvant Iriompher qu’en 
reconnaissant la supériorité du numen du « pambasileus » ; l’alliance de 
ces deux pouvoirs est complete, mais elle ne se réalise qu’k la condition 
que le « souverain unique » qu’est l’Empereur sur terre se soumette k 
la « puissance universelle » du « Dieu unique », son souverain celeste. 

Nous pouvons bien afíirmer que cette doctrine est k la base des com¬ 
positions symboliques que nous étudierons tout k l’heure, car — chose 
infiniment curieuse — les images qui représentent l’empereur devant 
Dieu reprennent des types iconographiques qui définissent les rapports 
des sujets de l’empereur avec leur souverain. De méme que les Byzan¬ 
tins et les Barbares étaient íigurés adorant le basileus, de mérae celui- 
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cL adorera son sonverain céleste ; le geste parlequel les hauts dignitaires 
de Goiistantinople ou les peuples vaincus présentaient leur ofTrande au 
triomphateur impérial, sera repris par l’empereur lui-méme qui appor- 
tera son don au Pantocrator; et tandis que le souverain était représeuté 
investissant les principaux fonctionnaires de PKnipire, sa propre inves- 
titure par le Ghrist ou par son délégué fera I’objet d’images analogues. 
Si dans chaqué paire de ces compositions quise font pendant, la premiére 
image servait k représenter la reconnaissance de la souveraineté de l em- 
pereur par ses sujets et de 1 origine du pouvoir de ses ministres, la 
deuxiéme composition exprime les mémes idees, mais appliquées k Dieu 
etá son pieux serviteur, le basileusK Les rnémes idées s’expriment aínsi 
par les mémes formules iconographiques, quels que soient les person- 
nages auxqueis elles se rapportent. Mieux que jamais, on voit ici que 
1 art impérial a obéi a un systéme de regles iconographiques rigoureuses 
qui se plaisait k creer des images symétriques ou analogues et des 
ensembles ordonnés selon un principe unique. Ge que l’art impérial j 
perdait en variété et en nuances, il le gagnait en ciarte, qualité essen- 
tielle dans des oeuvres qui s’adressaient á la multitude. 

Arrétons-nous d’abord aux images de l’empereur en adoration ou en 
priére, et remarquons des k présent que ces deux sujets n’en font qu’un 
seul du point de vue iconographique. Car á moins qu’une inscription ou 
un texte ne vienne éclaircir les intentions de l’artiste, il n’est guére 
possible de les distinguer sur les images, les mémes gestes (mains ou 
bras tendus, proskynése) ayant servi á exprimer l’adoration etla priére^. 

Les plus anciens exemples de ces images datent des iv®-vi® siécles, et 
ont cecide particulier que l empereur y figure seul, la Divinité á laquelle 
il s adresse n étant pas représentée du tout. C’est le cas de cette peinture au 
palais de Gonstantinople oü Gonstantin, d’aprés Eusébe, s’est fait repré¬ 
senter le regard dirigé vers le ciel et les bras tendus « comme pour la 
priére^ ». Le méme mouvement des yeux exprimant certainement la 
priére du souverain se retrouve sur une tete de Gonstantin, á lavers 
d une célebre émission de cette empereur^. G’est encore un empereur 

t. Cf. le curleux morceau de vers de Manuel Philés {Carmina, éd. Miller, II, 
** ^ Comnéne qu’il adore le Christ et luí apnorte son 

oíTrande (les vers font allusion k une peinture), comme les barbares se prosternent 
devant lui-méme et lui présentent leurs tributs. 11 rend ainsi au Christ ce qu’il doit 
a sa proteclion, 

2. Déjá dans l’art roma i n — inspiré, semble-t-il, par des modeles hellénistiques — 

représente tantót Tadoration, tantót la supplication. Voy. Alfoldi, dans 
B6m. Milt ., 49, 1934, p. 46 et suiv., 62 et suiv, 

3. Eusébe, Vita Const., IV, 15. 

Numism. Const., I, p. 105, pl. IX, n» 5 ; XIII, n» 3. 
II, pl. XIV, n“ 13 et surtout pl, X, n“ 24. 
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en priére ou en adoration que fig’urait une statue de Justin, qui se trou- 
vait dans un édifice public de Gonstantinople, oü il était représenlé á 
genoux, c’est-á-dire en proskynése*, ainsi que les statues de Maurice, de 
sa fetnme et de leurs enfants, k la Cha Icé, representes dans l’attitude de 
la priére 

Les monuments du ix® siécle inaugurent une nouvelle iconographie en 
mettant Tempereur en présence du Ghrist, de la Vierge, d’un saint ou de 
la croix vers lesquels voñt ses priéres ou son adoration^. Leursérie com- 
mence par une mosaique du Kénourgion, décrite par Constantin Porphy- 
rogénéte^, oü Ton voyait Basile 1®'’, sa femme Eudoxie et leurs enfants 
tendanttous leurs bras levés vers une croix triomphale. D’aprés l’auleur 
de la description, le geste commun á tous les membres de la famille 
impériale avait une double signiíication. D’une part, les souverains pro- 
clamaient hautement qu’ils devaient au signe victorieux de la croix « tout 
ce qu’il y a eu de bon et d’agréable é Dieu » pendant le régne de Basile. 
Mais ils tenaient aussi á éterniser ainsi la reconnaissance des parents, 
á Dieu, pour les enfants qu’il leur avait donnés et celle de ces enfants, pour 
la protection qu’il n’avait cessé d’accorder á leur pére. Des inscriptions 
spéciales citées par Constantin Porphyrogénéte íixaient les termes de 
cette effusion de sentiments de reconnaissance au Bex Begnantium de 
l’heureuse famille macédonienne brusquement élevée au pouvoir impé- 
rial, et quelques mots de priéres accompagnaient leur action de gráce^. 
Une belle miniature de la Panoplie Dogmatique (Vat. gr. 660; voy. 
notre pl. XIX, 1) figure Alexis I*‘‘ Gomnéne priant, les bras couverts, 
devant le Ghrist qui le bénit du haut du ciel. 

G’est au régne de l’un des premiers empereurs macédoniens que se 
rapporte une célebre mosaique du narthex de Sainte-Sophie. Connue 


1. CodÍDUS, Topogr. Cpl., p. 38 : YovuxXtv^e (ivSposíxtXov íyaX¡i.a) ’loudtívou "cou tupáwoa. 
Cf. Du Cange, Cond. Chrisl,, p, H7 (Vie de saint Ignace, patriarche de Conslanti- 
nople : í] ottíXti 'loufftivou ex -twv yová-rwv), 

2. Codinus, Topogr. Cpl., 60. 

3. Voy. plus loin, I’ « Elude historique » oü je nomme les plus anciens exemples 
de cette iconographie. 

4.. Const. Porphyr., Vita Basil. Maced., Migue,/*. G., 109, col. 349-350. 

5. Ibid. Cette composilion reprend, en outre, le théme antique de la píelas, dans 
le sens de üdélité aux devoirs familiaux et d’affection pour les proches : ici piété 
des enfants en vers leurs parents, mais aussi piété de ceux-ci envera leurs enfants, 
Mais lorsqu’il s’agit de la célébration de vertus de leur foyer, chez les membres 
de la famille impériale, une arriére-pensée politique est probable : la piété 
familiale y prend l’aspect d’une vertu dynastique, gage de la prospérité de l’Em- 
pire. Cf. Gagé, Les jeux séculaires de 204 av. J.-C. et la dynastie des Sévéres, 
dans Mélanges d'Arch. et d’Hist., LI, 1934, p. 46. Les exemples antiques de la pietas 
sont réunis dans Th. ülrich, Pietas {ptus) ah polUischer Begriff. Breslau, 1930, ,p. 5 
et suiv. 
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depuis longtemps d’aprés une aquarelie de Salzenberg^, elle vieíit d’étre 
dégagée par les soins de M. Whittemore^. Placee dans une lunette au- 
dessus des patTiXixaí TrúXat de Sainte-Sophie, c’est-á-dire de la porte qui 
du narthex conduit dans la nef de l’église, cette mosaíque représente un 
empereur en proskynése devant le Sauveur trónant, encadré de la Vierge 
orante et d'un archange, dans deux médaillons symétriques. 

II convient d’abord de relever Templacement de cette mosaíque, sur- 
tout a cause de l’attitude de la proskynése du basUeus^ tres rare dans 
l’iconographie impériale^. On se rappelle, en effet, que chaqué fois que 
le basileus pénélrail dans l’église de Sainte-Sophie en passant par le nar¬ 
thex, cette entrée solennelle donnait lieu á une courte cérémonie reli- 
gieuse qui se déroulait devant la « porte impériale «, c’est-h-dire juste 
au-dessous de la mosaíque en question. Accueílli par le patriarche et le 
clergé de Sainte-Sophie qui venaient k sa rencontre jusqu’au narthex, 
l’empereur y écoutait la <( priére de l’entrée » récitée par le patriarche, 
et puis — un cierge á la main — se prosternait trois fois devant cette 
porte, avant de passer dans la nef : xat ¿Tráp^ovxat (oí SsoxÓTat) e6)<; twv 
xwv xuXñv, x,a’n£íij£ Biá tí¡s [Aeta twv xr¡pa)v xpooxav'^ffew; ocT:£ii’j(ap’zou<¡i'* 

6£w, xal Tíj(; úxb xoO xaxpiáp‘/ou x£Xoi>{A£vt¡ij, yívexai etuoSo?^. N’est-ce 
pas cette triple proskynése rituelle qui a été íixée sur la mosaíque de la 
« porte impériale » ? Et du moment qu’on croit entrevo ir un lien entre 
le sujet de la mosaíque et son emplacement, il n’est peut-étre pas super- 
flu de rappeler qu’á Kachrié-Djami^, á Nagoritchino®, á Detchani les 

1. W. Salzenberg, A/íc/irís</tc/ie/fu/js/í)o/i Constantinopel. Berlín, 1855, pl. XXVII. 
Diehl, Manuel II, fig. 242. 

2. Thomas Whi tierno re, The Mosaics of St.-Sophia at Istanbul. Prelintinary 
Beporl onthe first Year's Work, 1931-^932. Oxford, 1933, pl. XII et suiv. 

3. Nous ne connaissons que les quelques exemples que voici ; 1) slatue de Jus- 
tinI®'’(voy. p. précédente]; 2) statue de Michei VIII Paléologue (1261) (voy. infra, 
p. 111) ; 3) fresque aux Saints-Théodores de Mistra figurant Manuel Paléologue 
(Millet, Monunients de Mistra, pl. 91, 3); 4) Michei Vlll et Andronic II Paléologues 
devant le Christ, sur plusieurs revers monétaires (Wroth, II, pl, LXXIV, 1-4, 10-12). 
A ces exemples de portrails « officieJs >» qui presque tous appartiennent á l’époque 
des Paléologues, íl faul joindre une miniature du x® siécle, dans un manuscrit des 
homélies de Jean Chrysostome (Atheo. 211) figurant l’empereur Arcadius en pros¬ 
kynése devant deux saints inartyrs ; l’image représente l’empereur priant auprés du 
tombeau de ces saints ; A. Grabar, dans Semin. Kondakov, V, 1932, pl. XXI, 2. 

4. De cerim., I, 1, p. 14-15. Cf. ibid., I, 10, p. 76; 17, p. 120, etc. 

5. Th. Schmit, Kachrié-Djami. Album (éd. Inst. Russe d’Arch. k Constantinople), 
pl. LX. 

6. Okunev, dans Glasnik de la Soc. Scientif. de Skoplje, V, 1929, p. 117-118. Le 
méme texte (Jean VIII, 12) se lit également sur le livre ouvert du Christ, dans la 
fresque votive de la petite église de Stoudenitsa, en Serbie, oü Joachim et Anne 
présentent le roi serbe Miloutine au Christ. 

7. Petkovié, La peinture serbe da moyen áge, II. Belgrado, 1930, pl. 93,a (le Christ 
seul figure sur la reproductíon). 
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artistes byzantins ou de tradition byzantine ont representé au narthex, 
en les íixant non loin de la « porte impériale », deux autres figures de 
notre mosaique, á savoir le Christ Pantocrator tourné vers le spectateur 
et la Viergeen priére devant lui, et tendant les bras vers Jésus. A Nago- 
ritchino, elle est expressément nommée riAPAKAHCHC, tandis que le livre 
du Christ est ouvert sur le méme passage de Jean VIII, 12 qui se lit sur 
l’évangile du Pantocrator, k Sainte-Sophie. Nous reviendrons dans un 
instant sur cette inscription unique de la mosaique du narthex. Mais 
voyons d'abord si la composition, dans son ensemble, ne se laisse pas 
rapprocher de quelque oeuvre de riconographie typique des narthex? A 
premiéj-e vue, la scéne représentée sur la mosaique est un hapax. Mais 
cette impression tient surtout, croyons-nous, a la presentation des deux 
figures latérales, enfermées dans des médaillons et représentées k mi- 
corps. Qu’on essaie de Ies prolonger par l’imagination, et l’on se trou- 
vera en présence d'une composition votive presque banale, avec une 
Vierge précédant le donateur qui prie devant le Christ Irónant accompa- 
gné de l’un de ses gardes angéliques. Nombreuses, en effet, sont les 
fresques byzantines (ou de tradition byzantine), oü la Vierge (ouun sainl) 
« introduit» ainsi un personnage laique auprés du Christ en majesté, et 
oü des anges montent la garde auprés du tróne du Seigneur, sans partici- 
per k l’action genérale de la scéne*. Et comme k Sainte-Sophie, le dona¬ 
teur, la Vierge (ou un saint) et le Christ avec ses anges, s’y succédent, 
dans le méme ordre, en allant de gauche adroite. Le mosaiste de Sainte- 
Sophie adopta des le ix® siécle le méme type iconographique, mais, 
fidéle k lestbélique de son temps, il chercha k le simplifier et k le rappro¬ 
cher d’une composition symétrique (l’emplacement de la mosaique, k 
l’intérieur d’un tympan, l’engageait surtout á prendre ce parti). 

Du pointde vue de l’iconographie impériale en tout cas, I’image semble 
parfaitement claire, l’attitude de la proskynése du basileus ne pouvant 
étre interprétée-autrement qu’en tant que geste d’adoration (ou de priére) 
de r« autocrator » adres sé au Pantocrator celeste, Et Tinscription qu’on 
lit dans l’évangile du Christ, sur la mosaique, ne fait que préciser cette 
symbolique. Deux mots, de Jésus, pris des Evangiles en des endroits dif- 
férenls, s’y trouvent rapprochés d’une maniere arbitraire : Eíp-^vvj ú[ji.tv. — 

1. Voy. par ex., les portraitsvotifs serbes, bulgares, roumains et grecs, tous ins¬ 
pires par des modéles byzantins. Okunev, dans Byzantinoslavica, II, 1930, pl, II et 
p. 81-82, 86. Radoitchitch, Portraits des princes serbes, pi. III. A Grabar, La peia- 
ture religieuse en Bulgaria, París, 1928, fig. 43 et p. 288. Stefanescu, La peinture 
religieuse en Bucovine et en ñíoldavie. París, 1928, pl. XXXIII; LXII, 2 ; LXXVII, 
Míllet, Monuments de Mistra, pl. 90, 4. Les mosaíques des ábsides des Saints-Cosme- 
et-Damien á Rome, de Saint-Vital á Ravenne, etc., avec leurs figures d’anges el de 
saints « présentant » au Christ le donateur ou le saint éponyme, pourraient étre 
citéescomme de lointains prototypes des portraits votifs byzanlino-slaves tardifs. 
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’E^ü) xb (pw; Tou xiafAcu. Le premier de ces mots n’est autre que la 
salulation du Christ, lors de ses apparitions aprés la résurrection. 
(Luc XXIV, 36 ; Jean XX, 19, 26.) L’autre est emprunté éi Jean VIII, 12. 
Or si, Él notre connaissance, on ne retrouve ce rapprochement curleux 
sur aucun autre monument byzantin^, chacun de ces deux passages qui 
caraclérisent le Ghrist comme porteur de la paix et de la lumíére de 
l'Univers^ se laisse ratlacher a la symbolique impéríale. On dirait que 
l’iconographe a voulu relever sur Tímage du Pantocralor deux vertus 
Iradilíonnelles de l’empereur romain, paciílcateur, d’une part, et porteur 
de la « lumiére romaine » jusqu’aux confins de LUnívers, d’autre part. 
Inulile d’insister sur la pax romana et sur sa place dans la symbolique 
du pouvoir imperial romain. Happelons seulement que le inot pax est 
tracé sur le globe de Justinien II, sur les premieres monnaies bjzantines 
oü apparaít l’image du Pantocrator Figuré eu tant que Rex fícgnan- 
lium (voy. la légende), le Ghrist semble ici inspirer l’ceuvre paciíicatríce 
du baaileus de la 11 n du vn® siécle, Quant au Ghrist-lumiére, on connaít 
la fréquence de cette expression, qui figure jusque dans le Credo et revient 
souvent dans les textes liturgiques^. Toutefois, le passage de Jean VIH, 
12, n’y estjamais cité, tandis que c’est lui qu’on voit souvent reproduit 
sur le livre ou le rouleau du Ghrist, dans l’iconographie byzantine, et 
notamment sur les images du Ghrist en majesté plus ou moins rattachées 
au typedu Pantocralor. L’exemple le plus ancien date du vi® siécle : avant 
les restaurations de ces derniers siécles le Ghrist trónant de la mosa'ique 
de Saint-ApolIinaire-le-Nouveau a Ravenne portait un livre, avec 1 ins- 
cription : ego sum lux mundi^, On retrouve le mérne texte sur des 
fresques de la Gappadoce^, puisdans l’art des Slaves et des Roumains a 

1. On en connait poui’tant unexemple enFrance,k Saint-Chef (Isére), sur une pein- 
ture figurant la Mniesías Doniini. Oulre rinscripLion de la mosa'ique de Sainle-Sophíe 
de Constantinople, on y retrouve une Vierge orante et un ange (par contre, les sym- 
boles des évangélisles de ceLte peinture n’oiit pas de correspondant, dans l’image 
byzantine) : Gélis-Didot et Lafillée, La Peinture décorative en France du XP au 
XVP 8., París, 18S8*90, p. 3'', pl. « l’Agneau ». Cité par M“« C. Osieczkowska [Byzan- 
tion, IX, 1934, p, 4ü), d'aprés un cours de M. Millet. 

2. Wroth, II, p. 332, 334-335(pl. XXXVIII, 17, 22). Cf. le Commentaire de Léon VI 
(rempereur représenté sur la mosaique ?) sur Jean XX, 19, 26; Luc XXIV, 36 (=r pax 
vobis] : Migue, P, G., 107, col, 304 (cité par M™® Osieczkowska, l. c., p. 43). 

3. Voy. les études de E. R. Smothers, dans liecherches de Science reiigieuse, 19, 
1929, p. 266 et suiv. et surtout de Franz Joseph DÓlger (Münster en Westphalie), 
Sol Salutis^ I et II, 1920 et 1925 ; Lumen Christi, dans Antike und Christentum, 

1, 1936, p. 1 et suiv. 

4. Crowc et Cavalcaselle, Gesch. d. ilal. Malerei, I, Leipzig, 1869, p. 31. 

5. Sur le livre du Ghrist, dans la « Déisis » de l’abside, h Qaranleq-Kilissé et k 
Tchareqle-Kilissé (G. de Jorphanion, Les églises rupestres de la Cappadoce, p. 397, 
456. Planches, II, 98, 1 ; 126, 1. A Qaranleq-Kilissé, deux donateurs prient agenouil- 
lés aux pieds du Ghrist. On a dit avec justesse {Weigand, dans Byz. Zeit., 35, 1935, 
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uae époque plus avancée ^ et enfin dans le « Manuel de la Peinture » oü 
il est recomtnandé pour les représentations du Pantocrator 2 . Reste á 
savoir pourquoi ce texte accompag-ne, comme une sorte de légende, le 
type iconographique du Christ en majesté ? 

Sans prétendre resondre le probléme, nous voudrions suggérer une 
explication qui est en rapport immédiat avec cette étude. Nous savons, 
en effet, que depuis Horace^ les panégyristes des empereurs compa- 
raient les souverains roinains á la lumiére qui éclaire rUnivers et les 
peuples soumis á leur pouvoir. Ceite lumiére, pour les orateurs palatins 
des m® et iv® siécles, est « romaine », et les empereurs en sont les por- 
teurs. Romana lux coepíí, avec lavénement de Théodose Si telle pro- 
vince est séparée de Rome, c’est un a Romana luce discidium^ ; telle 
autre, ramenée sous le sceptre des empereurs, libérala ad conspectum 
Romanae lucís emersii ^.— Tu decus imperii, lumen viríusque Latini, |I m 
te nostra salus, inte spes tota resurgit, s’exclame Gorippus en célébrant 
Justin II Aprés une cérémonie, cet empereur — « lumiére latine » — 
gaudens et saeptus lumine sedií^. A l’époque de notre mosaique, pendant 
une solennité, la foule acclame les basileis en afíirmant que la « lumino- 
sité » des empereurs assure la « joie de TUnivers » : \á\ír,ooai'^ oí ^soxórai, 
‘/aípSTai o xóff¡xo?, Xáp.7rouffiv ai a-jYOüdTat, x<xípe-:<xi b Et au xii® siécle 

p. 134) qu’une « Déisis » oü apparait ce texte ne peat pas étre interprétée comme 
une image du Jugement Dernier, selon l’exégése habituelle. 

4. Par ex. dans les scénes votives de Stoudenitsa et sur une fresque de Nagorit- 
chino, en Serbie (voy. $upra) ; sur Ies peintures votives des églises roumaines de 
Moldovitsa, Voronets et Balinechti : Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et 
Moldavie, pl. L ; Nouvelles recherches, pl. 41, el photograpbies des Mon. Hist. 
Roum. 

2. Didron, Manuel de la Peinture, p. 462, Cette légende est presente pour les 
images du Pantocrator autres que celles de la coupole oüun texte spécial doitaccom- 
pagner la peinture {ibid., p. 423). 

3. Horace, Odes, IV, 5, v. 5 : Lucem redde tune, dux bone, patriae... II s’agit du 
retour d’Auguste & Rome, qu’Horace souhaite prochain, 

4. Pacati Paneg. Theodosio Aug,, éd. W. Baehrens, 1911, p. 91, 23. Cf. d’autres 
panégyriques sur la reoaissance d’un empereur enm solé no«o : AlfÓldi, dans Hermes, 
65, 1930, p. 381-382 (voir surtont Stace, Silv., IV, 1, v. 3). 

5. Incerti paneg. Constantio Caes., éd. Baeherns, 1911, 239, 2. 

6. Eumenii oratio pro inslaurandis scholis {ibid., p. 260, 13). Voy. sur un médail- 
lon d’or de Constance Chlore orné d’une scéne de son Adventua ü Londres, la légende: 
redditor lucís aeternae : J. Babelon et A. Duquenoy, dans Aréthuse, fase. 2, 1924, 
pl. VII. Les auteurs de cette étude expliquent cette « Identification de Rome avec le 
Soled i> par 1’ « objet de la dévotion impériale », c’est-ü-dire le Sol inviclus 
mithpiaque. Admissible pour un monument de Constance Chlore, cette interpréta- 
tion n est sans doute pas suffisante pour d'autres textes. Je dois h Lobligeance de 
mon collégue M. J. Gagé I’indication de cegroupe de textes du iv® siécle. 

7. Inlaudem Jastini, éd. Petschenig, lib. I, v. 149-150, p. 169. 

8. Ibid., lib. IV, v. 328, p. 216. 

9. De cerini;, I, 65, p. 295. 


LES MONÜMENTS ET LES THÉMES 


105 


encore, Manuel Comnéne apparaít á Eustathe de Salonique comme « le 
plus grand soleil de Tempire », « le soleíl brillant comme une flamme » 
dont les rayons éclairent ses sujets ^ Pendant prés de mille ans, on 
le voit, la métaphore de Tempereur-lumiére, peut-étre inspirée au début 
par la religión du Sol invictas des Mithriastes, se reproduit dans les pané- 
gyriques et pénétre dans les cérémonies offícielles du Palais. L’ayant 
hérilée de Home, Byzance l’adopte comme une formule consacrée par 
la pratique traditionnelle, et la conserve jusqu’á une époque trés avancée, 
peut-étre jusqu^á la fin de l’Empire d’Orient. 

Or, cette formule intéresse d’aulant plus notre étude que des le 
VI® siécle au moins et puis Si l’époquede notre mosaique, les panégyristes 
rapprochent le Ghrist-lumiére et l’empereur. Ainsi, Corippus, décrivanl 
Sainte-Sophie, paraphrase d’abord le Credo Jesús natas, non [actas, 
plenam de lamine lumen, pour passer á la description de la priére de 
Justin 11 devant le Ghrist, et pour finir : quem Christus amat rex magnas, 
amatar. || Jpse regit reges, ipse et non subditur ulli‘^ le Gbrist-lumiére 
apparaít ici en sa qualité de souverain supréme á qui Tempereur adresse 
sa priére, comme é son suzerain. G’est un Ghrist-so/ei7 éclairant et 
magnifiant le pouvoir des empereurs et assurant la paix de TUnivers 
que célébraient les Vénétes, pendant la cérémonie du deuxiéme dimanche 
aprés Páques : XpiuTo; ¿vácirr],... xai £lpif,v»]v cstxoujAívr,, xat 

TO PaffiXeuív xpáTo; «aiápo; ocvaToXt] tou áSútou vssupYSí xaí w? 

XaixTtpo? TjXio?, xpo£pxó|Ji.€voí; ffY^|i,£pov et? 8¿?av, £t? xaux^^i^a, etc ¿vsYepatv 
‘PtüiAatcüv Gomme dans l’inscription de notre mosaique, la paix et la 
lumiére du Ghrist se Irouvent rapprochées dans cette acclaination qui 
' s’adresse aussi bien au Ghrist qu’au basileus et á l’Empire. 

Eníin, la méme idée est exprimée avec forcé par un monument du 
xiv® siécle, k savoir la miniature qui sert de frontispice au manuscrit du 
Manassés slave, traduit et adapté pour le tsar bulgare Ivan Alexandre, 
d’aprés un modéle byzantin^. On y voit, en eífet, dans une composition 
solennelle, le tsar en majesté couronné par un ange, le Ghrist et Manas¬ 
sés. La symbolique de cette image ne souléve aucun doute : elle figure 
la hiérarchie des pouvoirs de Jésus et du tsar, la puissance d’Ivan 


1. Tafel, Komnenen und Ñor manen, p. 64, 207. Cf, Theodore Prodrome, panégy- 
riques adressés & Alexis et á Jean Comnénes : Migne, P. G,, 133, col, 1339, 1352 
('P«¿(jiTl? 7 )Xt£. "HXie 'PíjítjLTn vsapaí), 1374, 1377, cf. 1380 ("IlXte Oete), 1384 (l'empe- 
reur soleil aaéantissant par ses rayons les ennemis), 1392 (Sva^íSXie). 

2. In laudem Justini, üb. IV, v. 322-323, p. 215. 

3. Z>e ceriin., I, 6, p. 52, Cf. Théodore Prodrome, dans un panégyrique versifié á 
Jean II Comnéne : ’AXX’ ÓXpiato; pevíiXioí xat jíoltit^í í|Xíou* 

S^S’^Xtov ti npáYHi«T®» («tiíJí'couxSj pafpTupouut. 

4. B. Filov, Chronitfue de Manassés, pl. I. 
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Alexandre procédant d6 celle du Christ, L<6^rince appelé « en Ghrist- 
Dieu fidéle tsar », re^oit sa couronne des nuaiins d ijn ang^e (jui descend 
du ciel, iandis que le Ghrist est designé coi^me « Jésus-Ghrist tsar des 
tsars et tsar éternel ». Or, il tient un rouleau déployé oü Ton lit : « Je 
suis la lumiére du monde,.. » Une fois de plus lePantocrator^ea; regnan- 
tiurn et suzerain célesle de l’empereur s’annonce comme lumiére divine 
éclairant l’Univers. 

Serait-il trop hardi de supposer, en s’appüyant sur ces térnoígnages, 
que le passage, Jean VIII 12 — soit seul,'soit ‘afccbmpagné de l’etprjvyj úfj.ív — 
a été attaché á 1 iconographie du Pantocratgl^’parce íjíwl faisait pendant 
á une métaphore traditionnelle de la rhétorique « imf^riale » ? L’icono- 
graphie du Pantocrator est si étroitement láée á l imagerie impériale que 
cette hjpothése ne me paraít nullement cho^uante. D’autant plus que Ies 
panégjriques et les acclamations rituelles á Byzance rapprochaient, nous 
1 avons vu, le Ghrist du ¿asilcus^ porteurs l’un et l'autre d'une lumiére 
bienfaisante. Or, si cette suggestion pouvait étre re tenue, elle contri- 
buerait á faire mieux comprendre la mosa'íque du narthex de Sainte- 
Sophie et plusieurs autres monuments apparentés que nous avons nom- 
més 


b. L’OfFrande de Tempereur. 

Le théme de POÍTrande á Pempereur a son pendant dans le théme de 
i’OíFrande par I’empereur, tous deux figurant Pacte de fidélité ou de sou- 
mission á un souveraín. L Olfrande de Pempereur s adresse évidemment 
au Ghrist ou á un saint (á la Vierge). Le plus ancien exemple connu 
est la célebre mosaique de Saint-Vital (pl. XX, 1 et 2), oü Justinien 
et Théodora portent solennellement leurs dons — un vase et une coupe 
~ en s’avangant du cóté de Pautel de Péglise. L’empereur et Pim- 
péralrice qui se font face, sur Ies deux murs du clioeur, sont entourés de 
personnages de leur suite auxquelsse joignent Parchevéque deRavenneet 
deux autres ecclésiastiques. Et ces groupes pittoresques decourtisans font 
presque perdre de vue que le théme iconographique des deux grands 
tableaux est bien l Olfrande impériale. Un détail suggestif le souligne 
pourlant, k savoir une broderie á figures, sur la robe de Théodora, oü Pon 
aper^oit une Olfrande des Mages ; de méme que Paurait fait un panégy- 

1. Le récent nettoyage de la mosaique de Sainíe-Soplüe a fourni l’occasion. á plu¬ 
sieurs archéologues de formuler de nouvelies hypothéses sur Tinterprétation qu’il 
convient de donner á cette image dépourvue d'Inscriplions explicatives. Voy. notam- 
ment, Celina Osieczkowska, dans Byzantion, IX, 1934, p. 4i-83. Stefanescu, ¿bid., 
p. 517-523. F. Dólger, dans Byz. Zeit,, 35, 1935, p. 233 et Byzantion, X, 1935, 
p. 1-4. Cf. Fr. Dvornik, ibid., p. 5-9. 


LES MOftUMEKTS ET LES THÉMES 


i 07 

riste bvzantin S le peintre rapproche habilement TOíTrande des rois 
Mages et celle des souverains de Constantinople. Cetle allusion courti- 
sanesque fixe définitivement le vrai théine symbolique des deux mosaíques 
dont l’enveloppe iconographique a été empruntée k la cérémonie de l’Of- 
frande des empereurs, apportant & Sainte-Sophie (ou dans une autre église 
de la capitale) leur don de vases llturgiques. A en croire le Livre des 
Cérémonies, sensiblement postérieur il est vrai, mais fidéle aux antiques 
traditions, Voífrande de ces vases á Sainte-Sophie élait réservée a la 
cérémonie des fétes de Paques mais des dons analogues pouvaient 
élre faits á l’occasion de certaines autres fétes 3. C’est l’empereur lui- 
méme qui posait le Sío 7 , 3 ; et le TroTVjpiov sur lautel, ce qui explique 1 em- 
placement des mosaiques de Saint-Vital, k droite et k gauche de l'i'Yta 
xpaTCEÍ^a. 

A ce don plus spécial de vases liturgiques les empereurs joignaient 
obligatoirement celui des voiles liturgiques (áécsí et t0.rtTá = corporale) et 
d’une bourse remplie de solid i ou vifjLtuixa, appelée a7:ti-/,¿p.6iov, qui a donné 
son nom k Pacte méme de l’oifrande pécuniaire de l’empereur. A l’occa- 
sion de chaqué féte importante, lorsqu’il venait assister au Service reli- 
gieux a Sainte-Sophie, le basileus déposait une bourse sur l’autel. Ce don 
était exceptionnellement importan! le jour du couronnement et le Samedi 
Saint. Un xcsiSixouXápto; portait alors devant l’empereur un grand sac 
rempli de 7.200 soUdi d’or qui, transmis par un préposite, était déposé 
par le souverain au pied de l’autel de Sainte-Sophie (ce qui n excluait 
point le don de la petite bourse placée sur l’autel) ^ 

Ge sont des ofTrandes de ce genre que devaient commémorer deux 
mosaiques desxi® et xii® siécles qu’un voyageur russe, A. N. Mouraviev, 
a vues vers 1850 au mur de la tribuno Sud de Sainte-Sophie et qui 
depuis ont été recouvertes d’une couche de crépi et de peinture. L’une 
figurait Constantin IX Monomaque (1042-1055) et sa femme Zoé qui, 
étant filie de l’empereur Constantin VIII, a tenu k rappeler sur la mosaíque 
sa qualité de « porphyrogénéte », et a fait inseriré sur le rouleau qu’elle 
tenait dans ses mains Ies mots : « descendante de Constantin » L autre 
mosaíque représentait un « Constantin Porphyrogénéte », une impéra- 
trice « Irene mere d’Alexis Gomnénele Jeune » et cet empereur lui-méme, 
figuré en adolescent (1180-1184)6. L’Iréne de cette mosaíque, étant mere 

1. Cf. Decerim,, I, 2, p. 40. 

2. De cerim., I, 1, p. 65. 

3. /¿írf., II, 31, p. 631. 

4. Ibid., I, 1, p. 33-54. Cf. Belaev, ByzantinA, II, p. 159-160. 

5. A. N. Mouraviev, Lettres d'Orient en Í8Í8-1850 (en russe), I et II. Saint- 
Pétersbourg, 1851, p. 24-25. 

6. Ibid. 


108 


l’eMPEREUR DANS l’aRT BYZANTIN 


d’Alexis II, ne pouvait étre que la femme de Manuel (H 43-1180). Le 
deuxiéme g^roupe de portraits représenterait done, comme le premier, Ies 
membres d une métne famílle, si á la place du « Gonstantin Porphyre¬ 
gáñete » on avait une image de Manuel I®^. Nous pensons d’ailleurs que 
le mosaiste n a pas eu une autre intention et que primitivement le nom 
du basileus se lísait bien Manuel et non pas « Gonstantin », et que cette 
inscription déchiíTrée par Mouraviev est de date postérieure . 

Sur les deux tableaux, les membres des familles impériales se tour- 
naient du cote d une Vierge avec l’Bnfantqui trónait au milíeu de chaqué 
composition. Ce n’est pas la priére, toutefois, ni l’adoration de la Vierge 
qui faisait le théme principal des images, mais l’offrande de r¿Tüox¿|x 6 wv 
qu’on vojait dans la main de ces empereurs et qui avait l’aspect normal 
d une bourse en forme de petit sac. Étant donné 1 ’importance particuliére 
des dons du Samedi Saint et du jour du couronnement, il est vraisem- 
blable que ces scénes faisaient allusion á des ¿•xoy. 3 ¡j!. 6 ta faits á l’occasion 
de ces cérémonies, et iiotamment aux jours des couronnements de Cons- 
tantin IX et de Zoé (11 juin 1042), d’une part, et du jeune Alexis II, 
d’autre part (date inconnue ; á en juger d’aprés cette mosaique, il est 
vraisemblable que Manuel s’associa son fils, né sur le tard, dans sa plus 
tendre enfance ; on saít qu’Alexis II a succédé á son páre, mort en 1180, 
quand il n’avait que dix ou quatorze ans). 

G’est le théme de VOffrande, sous une forme un peu différente, que 
nous retrouvons á Saint-Apollinaire in Classe, sur la mosaique de Tabside 
oü l’empereur Gonstantin IV Pogonate est representé remettant á I’arche- 
véque Reparatus de Ravenne le privilége qui érigeait TÉglise de Ravenne 
en Eglise autocéphale L Get acte de faveur á l’égardde TÉglise est figuré 
selon le schéma des oíTrandes plutót que d’aprés la formule des investi- 
tures, le « don » du basileus s’adressant — malgré les apparences — non 
á un homme, mais á l’Église, c est-á-dire á Dieu. L’empereur tend le 
manuscritdu privilége (avec i’inscription PRIVILEGI l’archevéque 
avance les mains pour le recevoir, tandis qu’entre ces deux person- 
nages se tient un autre archevéque, nimbé, qui semble présider la scéne. 
Est-ce Maurus, le prédécesseur de Reparatus qui, sous Gonstance II, 
envoya Reparatus, alors jeune clerc, auprés de l’empereur réfugié á Syra- 
cuse, et obtint un premier privilége analogue ( 6 « 6 ) ? Ou bien est-ce saint 
Apollinaire, ce saint d origine syrienne, en qui la légende reconnaissait 
le discíple immédiat de saint Fierre, et les Ravennates leur spécial évan- 

i. Van Berchem et Clouzot, Mosaiqties ckrétiennes, p. 162-163, fig. 207, Agnellus, 
Lib. Pontif. de l’Église de Ravenne, p. 353-354 (éd. Mon. Hiat. Germ.). Cf. Gerola’ 
dans Atti e Jtfemorie della real, depulazione di atoria patria per la provincia di Roma- 
groa. Bologne, 1916, p. 88. 
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gélisle et leur patrón par excellence * ? La questioñ reste pandante. D ail- 
leurs les tétes de tous ces personnages, ainsi que calles de leurs acolytes, 
dont les césars Héraclius et Tibére, ont été refaites, et la mosaíque en 
général est k tel point restaurée qu’elle ne nous renseigne que sur le 
sujet de l’oeuvre du vn® siécle. 

Le genre d’OlTrande que Ies artístes byzantins ont eu le plus souvent k 
commémorer par desimages symboliques, est súrement la fondation pieuse 
du hasileus qui apparaít en iconographie, sous la forme du modéle d’une 
église (ou d’une chapelle ou dune ville) que le souverain tend vers le 
Christ ou la Vierge. 11 est vrai que le nombre d’exemples purement 
byzantins de ce type qui nous sont connus aujourd’hui est tres restreint, 
Mais nous pouvons juger de la popularité du motif k Byzance d aprés les 
innombrables imitations que nous en trouvons, a partir du xii® siécle, 
dans tous les pays slaves, en Sicile, au Caucase et plus tard en Rou- 
manie. 

La plus ancienne et la plus belle des images de ce genre vient d etre 
dégagée (1933) a Sainte-Sophie, au-dessus de l’entrée latérale qui du ves- 
tibule Sud conduit au narthex de la Grande Église (pl. XXI). G’est une 
mosaíque monumentale oú Ton voit deux empereurs symétriques apportant 
leurs fondations a une Vierge trónant avec l’Enfant : venant de la droite, 
Gonstantin lui présente Constantinople, tandis que venant de la gauche, 
Justinien lui tend Sainte-Sophie. Aucune image mieux que cette mosaíque 
du XI® siécle ne met en évidence la place que la Vierge tenait dans le sys- 
téme religieux byzantin(du moins aprés les Iconoclastes): non seulement 
Gonstantin lui faithommage de la capitale de l'Empire (au Vil® siécle déja 
elle en est la protectrice), mais méme Téglise de Sainte-Sophie, qui est une 
église dédiée au Christ par Justinien, est remise ici par cetempereurk la 
Théotocos. On se rappelle d’ailleurs que surles mosaíques de la tribune, 
décrites par Mouraviev, les empereurs faisant ra7;ox5¡v.6iov étaient égale- 
ment figurés devant la Vierge avec l’Enfant, quoique ces images se trou- 
vassent, elles aussi, dans l’église de Sainte-Sophie et que le don des 
empereurs qu’elles commémoraient fút destiné au meme sanctuaire. Si 
toutes ces compositions en elles-mémes n’ont rien k voir avec les images 
symboliques postérieures de la Sagesse Divine, elles ne pourraient étre 
négligées par la critique qui tenterait de reprendre un jour la questioñ si 
controversée de la substitution de la Vierge au Christ, dans le cuite litur- 
gique et dans l'iconographie de Sophie-Sagesse Divine, k la fin du moyen 
áge2. 

1. Voy. le récent ouvrage de M'*® E. Will, Saint Apollinaire de Ravenne. Slras- 
bourg, 1936, p. 30-31 et pl. III. 

2. Nous pensons k la célebre et mystérieuse icone de la Sagesse Dimne créée á 
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La reunión, sur la méme mosaíque, de Constantin et de Justinien n’a 
pas d analo^ie dans 1 art byzantin. Et pourtant ce rapprochement refléte 
une ídée chére aux Byzantins des époques postérieures (et qui persiste 
toujours), selon laquelíe ces deux erapereurs —s’élevant au-dessus de tous 
les basileis de l’histoire -- étaient les représentants les plus illustres des 
empereurs chrétiens de Gonstantinople, les souverains les plus honores 
par TE^lise et les plus vénérés par les basileis du moyen áge auxquels 
ceux-ci faisaient remonter la tradition qu’ils continuaient eux-mémes. La 
mosaíque nous offre ainsi un curieux témoignage de cette espéce de cuite 
impérial des « grands hommes » du passé, et le choix le plus typique de 
ces « héros » princiers (ií ne faut pas croire, en eíTet, que Constantin et 
JusUnien aient été rapprochés, á Sainte-Sophie, en tant que premier et 
second « fondateurs >. de la « Grande Église » ; le fait que Constantin 
porte le modéle de la ville, au lieu de présenter, ensemble avec Justi- 
nien, le modéle de 1 eglise, prouve bien que ce type iconographique n’est 
pas particuUer a 1 eglise de Sainte-Sophie). C’est une iconographie de la 
capitale, sinon de TEmpire. On remarquera par ailleurs que, par un souci 
assez inattendu de la vérité historique (n’aurait-on pas copié au xi*siécle 
quelque modéle beaucoup plus ancien?), on n’a pas attribué de barbe á 
ces empereurs des siécles passés, quoiqu’il fút de mode de la porter, á 
l’époque de l’exécution de la mosaíque. Ce qui n’empécha d’ailleurs pas 
1 artiste de leur préter des costumes de parade du xi® siécle. 

La ruine de toutes Ies peintures de l’époque des Gomnénes k Constan- 
tinople et de la plupart des décorations des églises grecques contempo- 
rames dans Ies provinces byzantines, nous prive d’une serie de tableaux 
votifs oú les empereurs des xi® et xii® siécles — dont plusieurs étaient 
grands constructeurs de sanctuaires somptueux — avaient été súrement 
représentés offrant au Christ ou á la Vierge le modéle de leur fondation. 
Mais, reflets de ces oeuvres disparues, une mosaíque a Monreale en Sicile 
représente le roi normand Guillaume II offrant á la Vierge le modéle 
du dóme qu’íl y fit élever et décorer (1174-1182), tandis qu’k l’autre 
limite de 1 aire d’influence byzantine, k Novgorod, une fresque exécu- 
tée en 1199 á 1 église du Sauveur-de-Nereditsy montre le prince Jaros- 
la v Vsevolodovitch présentant le modéle de son église au Christ L En 


Novgorod k la fm du iv« siécle, aiusi qu’á Tiinage de la S^gesse Divine, sous les fraíts 
de la Vierge du type iconographique dit de Kiev. Filimonov, dans Veslnik de la 
Societé des amis de iart russe ancien, I, 1874-1876. Kondakov, dans Pamiatniki 
rfrerny pwmennosíi (t^uvres de httérature ancienne), pour 1881 ; The HussiAn Icón. 
Oxford, 1927, p. 105 ; Iconographie du Christ (en russe), p. 16 et suiv. 

*-Spas Saint-Pétersbourg, 1925, ni LVI 1 

Cf. a fresque votive du xi- siécle, á la cathédrale Sainte-Sophie de Kiev (supra 
p. 71, note 4). I ^ ) 
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Serbie,le plus ancíeii exemple de portrait de ce genre remonte aux envi- 
rons de Tannée 1196 et se trouve it Stoudenitsa (les fresques sontentiére- 
ment repeintes, au xvi®-xvii® s. ^), le prince Nemaniay est figuré offrant le 
modéle de l’église au Christ auprés duquel il est conduit par la Vierge^. 
On en compte plusieurs aux xiii®, xiv® et xv® siécles, aussi bien en 
Serbie^ qu'en Bulgarie^ ; tandis que pour Byzance méme nous ne pou- 
vons nommer d’exemple conservé antérieur é 1261, lorsque Michel VIH 
Paléologue, rentré dans la capitale deVEmpire, y fit élever un groupe en 
bronze qui le représentait en proskynése devant l’archange Michel, son 
Saint éponyme, k qui il présentait le modéle de Gonstantinople reconquise 
II est bien possible qu’en s’attribuant ce geste de fondateur de ville (geste 
de Constantin, sur la mosa'ique de Sainte-Sophie), Michel Paléologue 
exprimát plastiquement rappellation de « nouveau Constantin » qu’on a 
bien pu donner au restaurateur de TEmpire « constantinien » Et en 
méme temps, en oíFrant a un sainL la ville qu’il venait d’arracher k l’en- 
nemi, il reprenait le geste traditionnel de l'imagerie romaine qui figurait 
le triomphateur présentant au Génie de Borne, par exemple, la ville 
ou la province « libérée » par ses armes 

H convient, enfin, de joindre aux images de l’OíTrande impériale, les 
scénes oü Ton voit le hasileus présenter au Christ le manuscrit de ses 
oeuvres théologiques. Nous reproduisons un excellent exemple de ce type 
(pl. XXVI, 2), avec un portrait d’Andronic II Gomnéne (a la Société 
Archéologique d’Athénes). La méme iconographie se retrouve sur une 
miniature de la Vaticane, oü Alexis Comnéne présente sa Panoplíe Dog- 
matique k un Pantocrator trónant 

1. Radoitchitch, Portraits de$ souverains serbes da mayen dge, pl. 11, 3. 

2. Je laisse de colé un portrait de prince-donateur de la deuxiéme moitié du 
XI® siécle (1050-1077) á Saint-Michel prés de Ston, en Dalmatie, car le style de cette 
peinture n’est pas byzantin. Radoitchitch, l. c., pl. I, p. 11-12. 

3. Ib¿d., pl. I; IIIj Vil; H; IX, 14; XI, 16; XXII, 32; XXIV, 35. 

4. A. Grabar, Peinture religieuse en Butgarie, pl. XXI et Gg. 38, 49, 43. 

5. Pachymére, De Andr. Pal., III, 15, p. 234. Nicéph. Grég’oras, Hist. byz., VI, 
9, p. 202. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 131. 

6. Rappelons qu’en 1195-1203 Alexis III Ange-Comnéiie fait Ggurer, sur les 
reversde ses émissions, I’efñgie de Constantin I®' représente comme son saint patrón 
qui lui remetía croix. Wroth, II, pl. LXXII-LXXIII. 

7. Voy., par ex., sur les revers deTrajan : Mattingly-Sydenham, The Román Imp. 
Coinage, lí, 1926, pl. VIII, 145. P. Strack, Unlersuchungen, etc., I, pl, I, 82. 

8. Diehl, ManueP, II, Gg. 191. Les compositions de ce genre relévent un aspect 
caractéristique de l’activité des basileis, á savoir leurs préoccupations théologiques. 
A ce titre, ces images de TOITrande d’une oeuvre de théologie au Seigneur devraient 
étre rapprochées des scénes des Conciles présidés par le basileas : les unes comme 
les autres représentent l’empereur en SíSíítxsiXos TtíaTsw;. Sur cette « fonction » du 
basileas, voy. De cerim., II, 10, p. 545-546. Cf. I, 27, p, 155. Balsamon, dans Migne, 
P. G., 119, col. 1165. 
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c. Lt’investiture de Tempereur. 

L’origine mastique du pouvoir des basileis fait l’objet de nombreuses 
iraages qui rappellent les scénes de Tin vestí ture. De mérne que lá, par 
un geste symbolique et en remettant un insigne approprié, Tempereur 
conférait le pouvoir á un fonctionnaire, de méme ici, le Christ, ou un saint 
agissant en quelque sor te par délégation du Christ, investit le basileus de 
son pouvoir d’autocrate, en faisant le geste de bénédiction ou en posant 
sur sa léteTinsigne imperial de la couronne. II estévident que quelques- 
unes de ces images ont dú étre exécutées k Toccasion de l’avéne- 
ment (et du couronnement] d’un basileas ou d’une basilissa, mais nous 
n’en avons la preuve que pour certaines compositions monétaires. D’ail- 
ieurs, méme en admeltant qu’un événement concret soit á Torigine de 
quelques-unes de ces images, nous constatons qu’on continuait á les 
reproduire plus tard, comme des représentationssymboliques du pouvoir 
d’essence divine des souverains*. 

Cette démonstration symbolique ne manque á aucune de ces images 
qui se distinguent netteraent des simples représentations narratives de la 
proclamation d’un empereur par l'armée et le peuple (scénes du basileus 
elevé sur le pavois ') ou du couronnement d’un souverain par le patriarche 
aprés son avénement ou k l’occasion de son mariage. Des peintures de ce 
genre ont bien existé, et nous en connaissons des exemples dans le Sky- 
litzés de Madrid (xiv® siécle). Mais les praticíens chargés de cette illus- 
tration s’étaient visíblement bornes k imiter tant bien que mal les évé- 
nements réels et les rites observes au camp ou au palais de Constanti- 
nople, et ne faisaient point intervenir Dieu dans leurs scénes k réalistes » 
(pl. XXVII, 2)3. 

Plus ambitieuses sans doute, les images symboliques réservaient au 
contraire k Dieu le róle principal dans l’action (en élimiiiant systémati- 

1. Ceríaines images du Couronnement des empereurs ont été commandées par 
des parliculiei'S (voy. les inscriplions de l’ivoiredu Friedrich-Museum á Berlín etdu 
colTrel en ¡voire du Pal. Venezia á Home : Goldschmidt et Weitzmann, II, n° 88, 
pl. XXXV, p. 52 et I, pl. LXX, 123 a, p. 63). Toutefois, le type iconographique adopté 
sur ces monuments ne se distingue en rien des images offícielles (monnaies, minia¬ 
tures, etc.). 

2. Sur le rite germanique (Tacite, Hist., 4, 15) de l’élévation sur le pavois, voy. 
Heinrich Brunner, Deutsche Rechtsgeschichte, I*, 1906, p. 59, note 32, p. 167, note 19, 
p. 184. On admet généralement que Julien a été le premier empereur elevé sur le 
pavois (Ammien Marcellin, XX, 4, 17; Zos. IIÍ, 9,2). Cf. pourtant Alfóldi, dans E6ni. 
MUI., 50, 1935, p. 54. Le rite a été maíntcnu íi Byzance, jusqu’au xiv* siécle : Du 
Cange-ilensebe!, Gloss. II, 405. 

3. Photographies École des Hautes Études á París : Millet, La collection ehré- 
tienne et byzanline des Hautes Eludes. París, 1903, p. 54 et suiv. 
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quement la íig-ure des patriarches), et leur allure générale était nécessai- 
rement plus abstraite. Elles ne restérent pourtant pas entiérement á l’écart 
de la réalité, comme en témoigne le fait que voici : autant qu’il nous est 
permis d en juger, le type iconoyraphique du Couronnement symbolique 
ne se constitue qu'au ix®siécle, c’est-á-dire á l’époque oü le rite du cou¬ 
ronnement se fixe définitivement comme une cérémonie ecclésisistique 
présidéepar le patriarchei. Autrement dit, les images du Couronnement 
avec le Christ, ou avec un saint qui le remplace, remettant au souverain 
le diadéme symbolique, « la couronne céleste traduisent dans le lan- 
gage plus abstrait et plus solennel de l’iconographie officielle les gestes 
du patriarche pendant roffice du couronnement et les idées mystiques qui 
s’y rattachent. 

II faut distinguer, croyons-nous, deux thémes voisins, la bénédiction 
de l’empereur et de sa famille, d’une part, et le Couronnement propre- 
ment dit, d’aulre part. 

Trois ligues de la célebre description versifíée de Sainte-Sophie, par 
Paul Silentiaire, nous signalent le plus ancien exemple connu (?) de Pimage 
de la bénédiction des souverains par le Christ et la Vierge : 

£V B’éxÉpci? ffuva7ct:p,2vou; PafftXr5aí 

«XXoOi piv 7:ciXá|jt.a's Map(-/)<; 0£5 -aú¡;.5vo? £upctí, 

«XXíOí XpiTTOÍO 0£5Í3 ^ 

11 s’agit, comme on voit, d’images tissées ou brodées sur des étoffes, 
probablement sur les rideaux, commandés par Justinien, de l’iconostase 
de Sainte-Sophie. Aussi est-ce bien Justinien et Théodora qui étaient 
íígurés sur les deux piéces mentionnées dans le texte, surmontés, une 
premiére fois par une image de la Vierge orante, et une autre fois par la 
figure d’un Christ bénissant. 

Une Main de Dieu apparaít au-dessus de l’image de Constantin V accom- 
pagné de son fils, le futur Léon IV, sur certaines émissions de cet empe- 

1. Voy. I’évolution du rite du couronnement. d’aprés/íe cerim, 1,38, p. 194 (rite 
du X® siécle} comparé á I, 92 et suiv., p. 417 et suiv. Déjá sous Constantin Porpliy- 
roji^énéle, la cérémonie a un caraclére essentiellement ecclésiastique. Mais l’ofGce 
religieux continué k sedévelopper k l’époque suivante et re^oit une ámpleur inconnue 
jusqu’alors, au xiv* siécle : Codinus, De offic., p. 86-87. Cantacuzéne, Hisl, I, 41, p. 196- 
202 (Bonn). Cf. W. Sickel, Das hyz. KrÓnungsrecht bis zu/n 10. Jahrh., dans Byz. 
Zeit., 7, 1898, passim. Savya, Tsars de Moscou et basileis byzantins. Charkov, 1901, 
p. 131 et suiv. Ostrogorski, dans Semm. íTonrfa&ow., IV, 1931, p. 130-131. 

_ 2. Cf. Psellos (éd. Sathas, V, París, 1876, ti“ 207, p. SOS et suiv.) : 6 8s 

oux á; avOpw^twv, ojSí Si’ivOptiTtwv, iXX*avfo9ív ivrjptxuffrai :cpoufuwí. Cité 
par Schramm, Das Herrscherbild, p. 168, note 78. 

3. Paul Silentiaire, Descr, S. Sophiae, v. 802-804, p. 38-39 (Bonn). 

A. Grabar. L'empereur dans l'art byzantin. 8 
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reur iconoclaste (pl. XXX, 15} ^ Quoique les doigts de cette main ne soient 
pas pliés de maniere k former le geste de la bénédiction (j’attribue le 
dessin des doigts paralléles et rigides k la maladresse du gravear, qui est 
manifesté), sa place au-dessus des figures impériales ne laisse aucun 
doute sur le sens de la composition : hoslile á I’imagerie á figures et sur- 
tout k [la représentation antropomorphique du Christ, Gonstantin V a fail 
reprendre le vieux motif de la Main Divine pour représenter á l’aide 
de ce symbole la protection aecordée k son régne par le RexBegnantium. 

Cette image rudimentaire du viii® siécle prepare les élégantes compo- 
sitions de Jean Tzimiscés (x®siécle)^ et de Jean II Gomnene (xii® siécle)^, 
oü la méme Main Divine, maís sculplée avec art et précision, sort du 
bord de l’image, pour bénir la figure impériale (pl. XXVIII, 6). Cette 
fois le geste est clair á souhait, quoique le théme de la bénédiction du 
basileus y soit combiné avec celui du Couronnement, comme nous le 
verróns tout k l'heure. Le Musée du Louvre posséde une miniature du 
XV® siécle qui représente Manuel Paléologue, sa femme Héléne et leurs 
Irois enfants, tous placés sous la protection de la Vierge avec l’Knfant Jésus 
qui étendent leurs bras au-dessus de la famille impériale Heureusement 
proportionnée, cette image exprime avec netteté la parfaite entente des 
pouvoirs céleste et terrestre. 

Les images du Couronnement proprement dit précisentla portée de Im- 
tervention divine en faisant valoir son caractére strictement gouverne- 
mental (la simple bénédiction pouvant étre interprétée comme une 
faveur aecordée a la personne du basileus a titre individuel). On y voit, 
en eíTet, le Christ ou la Vierge remettre k l’empereur la couronne, 
c’est-a-dire le principal attribut de son pouvoir, et ce sont ces scénes 
précisément qui oífrent une curieuse analogie avec les images de l’in- 
vestiture de fonctionnaires supérieurs par le basileus. 

L’analyse des monuments et le témoignage des inscriptions qui les 
accompagnent nous feront comprendre la pensée qui a présidé k la for- 
mation de ce type iconographique, au moyen áge, Ses origines formelles 
sont moins claires, surtout k cause de l’apparition tardive des scénes du 
Couronnement-investiture. Nousn’enconnaissons, en effet, aucun exemple 
avant le ix® siécle. Mais il existe, d’autre part, une certaine ressemblance 
entre ces compositions médiévales et les images des premiers siécles de 

1. Wrolh, II, pl. XLV, 5. 

2. On imita probablement des modeles du IV* siécle (voy. infra, note 1 de la p. 115). 
Sur les prototypes paíens de la Main Divine, dans l’iconographie ofíicielle, voy. 
Alfóldi, daña Rdm. Mitt., 50, 1935, p. 56, note 2. 

3. Wrolh, II, pl. LIV, 10, 11, 12. 

4. /¿id., pl. LXVI, 12 ; LXVII, 1-4. . 

5. Vasiliev, Ilisi. de l'emp. byz., II, pl. XXVI. 
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rEmpire chrétien qui fígurent l’empereur couronné par un Génie ou par 
la Main Divine >,11 sufíit de rempiacer le Ghrist ou la Vierge par une 
Niké (la Main Divine se retrouveparfois á l’époque tardive, et Tange cou- 
ronnant, qui y apparaít aussi, rappelle singuliérement le Génie des images 
du IV® siécle), pour retrouver le scbéma iconographique des monuinents 
paléo-byzantins. 

On ne peut pas aftirmer, pourtant, que les praticiens de Tépoque Macé- 
donienne aient simplement repris, en Tadaptant, la formule constanti- 
nienne, quoique cette hypothése nous paraisse vraisemblable. L’intervalle 
de plus de trois siécles pour lesquels nous n’avons aucune image du Cou- 
ronnement nous interdi!, en effel, de placer les exemples médiévaux á la 
suite des exemples des iv® et v® siécles. Et surtout, d’une époque á Tautre, 
la portée symbolique de ces images a na logues a sensiblement changé : 
tandis que la couronné de laurier remise á Constantin et a ses successeurs 
est la récompense de la piété et surtout de la victoire ^ de Tempereur 
chrétien, le diadéme ou le « Kamilavkion » tendus au basileus par le 
Ghrist, la Vierge ouun ange est le symbole sacré de leur pouvoir^, 

Mais ces reserves faites, il n’est pas impossible que les iconographes 
du (X® siécle aient utilisé quelque oeuvre de Tépoque paléo-byzantine. De 
pareils procédés, nous Tavonsvu, ontété employés aux viii®et ix® siécles 
Et nous constatons, d’autre part, que certaines images tardives du Cou- 
ronnement (et peuhétre la plupart d'entre elles) n’ont point perdu con- 
tact avec le théme triompbál, si typique pour les Couronnements anciens. 
Ne voit-on pas, ainsi, le Gouronnement (ange portan! un diadéme) lié k 
une scéne de soumission de vaincus, sur la miniature de la Marcienne 
figuran! Basile II triomphant des Bulgares (pl, XXIIl, 1)? Et dans une 
description versifiée d’une image du Gouronnement de Manuel Gomnéne, 

1. Voy., par ex., Cohén, Vil, Constanlin le Grand, p. 273, n“ 391 [légende : Píelas 

Augusli n[ostri]], p. 274, 392, 393 (ídem); cf. p. 282, 301 {victoria gothica), 425^ 

{victoria Augusli nostri) ¡ Conslance II, p. 452-453, n® 88 (oouronnemenl par une 
Main Divine). Maurice, Num. ConsL, II, p. 526 etsuiv., n" XIV. Le molif iconogra- 
phique de Ja Main Divine a élé inlroduit sous Constantin ou Constancell dans l’ico- 
nograpbie ofíicielle. Cf. EuséJ^e, Hisl. eccí., X, 4, 6 : iXXi vuv yí ouxet’ á*oiat;oúSi Xoywv 
ipííjxaij tÓv ppaj^íovoi TÓv Oij<r|Xóv TÍjv te oúpávtov SeJiív toíí JiavayáBou xai JíapSáaiXÉw; 
TjjAwv 0EOU (Ps. 135, 12) 7:aip«Xa¡j.5ávouoiv ipYOi? S'w{ Itto; eínEÍv... 

2. Aux exemples cités 5 la note précédente, joindre Panégyr., XIl, 25, 4 (en 309, 
á Constantin) : corona pielaii. Voy. aussi AlfOldi, dans íióm. Mili., 50, 1935, p. 55-56. 

3. Voy., par ex., l’inscription qui accompagne la plus ancienne des images du 

Couronnement impérial. á savoir la miniature du Par. gr, 510 oü l’arcliange Gabriel 
couronné Basile : ... ó FaSpii^X Se..., faaiXEtE, ote'^ei te xcíapou jrpooTáiTiV ; Omonl, 
Miniatures, pl. XIX. Cf. une épigramme de Jean d’Eucbaila (Mauropus : Xt¡ y£tp,,. 
SéTíTÓTaí xal napÉir/e xpáro;; éd. P. de Lagarde, p. 39, n® 80, dans Abh. d. K. 

Gesell.d, Wtss. Gdííin^., 28, 1881), 

4. Voy. supra, á propos de la Bénédiction par la Main Divine, p. Ii4 et plus loin, 
l’Étude Historique, aux pages consacrées 5 l'art des empereuis iconoclasles. 
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par un auteur anonyme contemporain ^ n’est-il pas question de la Vierge 
« couronnant les victoires (de Manuel) de la couronne de lapuissance » ? Ce 
dernier textesurtout est curieux, car il nous permet d’entrevoir, croyons- 
nous, la maniere dont l’ancien type iconographique du Gouronnement 
trlomphala pu étre utilisé en vue du Gouronnement-investiture. Le rappro- 
chement a pu se faire sur le théme de la Victoire qui, ménie Tépoque 
tardive — les panég'yriques de l’époque des Coninénes le prouvent — a 
été considérée comme l’expression la plus frappante de la puissance du 
hasileus. On a done pu utiliser le schémadu Gouronnement de Tempereur 
victorieux, en voulant figurer le Christ investissant Vauíocraíor du pou- 
voir supréme de l’Empire. 

C’est une miniature du Par. gr. 510 qui nous en oíTre le plus anclen 
exemple. Elle représente la scéne du Gouronnement de Basile par 
l’archange Gabriel, en présence du prophéte Elíe Un ivoire du Fried- 
ricli-Museum reprend le méme sujet (pl, XXIV, 1), L’une des faces de 
cet objet, de destination inconnue^ est décorée de trois figures k ml-corps 
qui appartiennent á une méme composition : c’est une image du Gouron¬ 
nement de Léon VI (886-912) par la Vierge, en présence de l’archange 
Gabriel. Le frére de Léon VI, Alexandre (912-913) fait figurer sur ses 
monnaies son Gouronnement par son saint éponyme, saint Alexandre^. 
Le Gouronnement par le Ghríst de Gonstanlin VII (913-939), fils de 
Léon VI, est représente sur un élégant relief sur ivoire, au Musée Archéo- 
logique de Moscou (pl. XXV, 1)^. Tandis que le fils de cet empereur, 
Romain II (959-963), se fait figurer íi son tour, dans une scéne sem- 
blable, sur le célebre ivoire du Gabinet des Médailles (pl. XXV, 2) ^ : le 
Christ y couronne d’un geste symétrique Romain II et sa femme Eudoxie. 
G’est la Vierge, enfin, qui couronne Jean Tzimiscés (969-976), sur plu- 
sieurs émissions de cet empereur*’ (pl. XXVIII, 6). 

Nous voyons ainsi que pendant cent ans le motif du Gouronnement, 
apparu brusqueinent sous le régne de Basile P‘‘, le grand initiateur de l’art 
post-iconoclaste, n’a pas été abandonné dans les ateliers impériaux. II 
semble étroitement lié á l’iconographie de la dynastie Macédonienne et 

1. Nsóí EXXT)vo¡jt,vijatov, VIII, 19H, p. 43-44. 

2. Omont, l, c., pl. XIX. Le prophéte présente le laba.rmn au nouvel empereur : 

Níxíiv xat' 'IlXíaj dit la légende. 

3. Wroth, II, pl. LII, t. 

4. P. Jurgenson, dans Byz, Zeít., 26, 1926, p. 78. Goldschmidt et Weitzmann, II, 
pl. XIV, 35 etp. 35. 

5. Sur la date de cet objet, voy. dernierement, Goldschmidt el Weitzmann, II, 
p. 35 {bibliographie). Cf. pourtant, A. S. Keck et C. R. Morey (dans The Arl Bulletin, 
17, 19.35, p. 399) qui reviennenl á l’ancienne attribution 5 Romain IV. 

6. Wrolh, lí, pl. LIV, 9, 10, H. 
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contemporain des premieres cérémonies de couronnement célébrées dans le 
cadre d’un Service religieux approprié. Le lien avec la cérémonie ecclésias- 
tique se trouve d'ailleurs confirmé par la présence, dans toutes les imagés 
citées, d’une figure duChrist, déla Vierge, d'un saint ou d’un ange, aux- 
quels on attribue le geste qui, dans le rite, appartient au patriarche (voy. 
les miniatures « narratives » de la Ghronique de Skylitzés). Et le costume 
de grande cérémonie que portent les empereurs, sur toutes nos images, 
semble également faire allusion ti la pompe du couronnement. Bien qu’á 
Byzance on ait puattribuerá la Vierge l'acte de couronnement des basileis 
— cest ce qui explique sans doute la fréquence de la figure de la Vierge 
dans les scénes de ce genre — le Christ a dú étre toujours considéré comme 
rinitiateur de l’investiture des empereurs, et leur couronne comme un don 
du Seigneur Dieu. Cesont bien les formules de « couronnés par Dieu » ou 
« couronnés par le Christ » ^ qu’emploient les acclamations rituelles et 
les cérémonies mémes du couronnement, et c’est pourquoi il faut consi- 
dérer la Vierge et les saints, sur nos images, comme de simples intermé- 
diaires entre le Christ et l’empereur. L’imagerieelle-mémenous en apporte 
d’ailleurs une confirmation : sur les monnaies de Jean Tzimiscés, oü la 
Vierge couronne le basileus, une Main Divine bénissant dans la directiori 
de Marie et de l’empereur, surmonte la composition du Couronnement. 
II suffit de se rappeler certaines scénes duBaptéme du Christ (oü la Main 
Divine apparait parfois dans un segment du ciel) pour apprécier á sa juste 
valeur la signiíicatión de ce geste : de méme que saint Jean-Baptiste 
auprés du Christ, la Vierge elle-méme agit ici chargée d’une mission par 
Dieu. Des peintures des xi®-xii® siécles offrentune iconographie analogue®, 
et il faut sans doute adopter la méme interprétation pour toutes les 
images de la Vierge ou de saints posant la couronne impériale sur la téte 
d’un basileus, méme si le Christ n'est pas représente. 

Depuis l’époque macédonienne, Ies images du Couronnement ne quittent 
plus le répertoire de l’art irapérial. Le théme est souvent reproduit sur les 
monnaies de divers empereurs (pl. XXVIII, 5), et on le retrouve, entre 
autres, sur plusieurs oeuvres des arts somptuaires d’une technique et d’un 
goút plus ou moins parfaits. Sur un reliquaire en argent qui, avant la 
révolution de 1917, était conservé au Trésor du Patriarcat a Moscou, un 

1. Voy. par ex., De cerim., I, 7, p. 54 : 6 éí, SEimova; 7taAdí¡j.^ aou. Cf. 8, p. 57, 

59, 60, etc. 

2. Éxemples : Millel, Iconographie de l’Évangile, fig. 123-125. 

3. Frontispice du Psautier Barberiní & la Vaticane lies empereurs sontcouronnés 
par des anges qui en recoivent Fordre du Christ figuré en haut de l’image ; Diehl, 
Aíanueí I, fig. 192. — Frontispice d’un manuscrit de Jean Chrysostome au Mont- 
Sinai, oü Constanlin Monomaque est couronné par le Christ, tandis que sa femme 
et sa belle-mére le sont par deux anges (voy. notre pl. XIX, 2}. 
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Ghrist représente á mi-corps, dans un segment du ciel, pose deux cou- 
ronnes sur les tétes de Constantin X Doñeas (1059-1067) et de sa femme 
Eudoxie Le méme type iconographique a serví au pralicien qui, quelques 
annéesplus tard, représenla le Gouronnement de Michel VII (1071-78) et 
de sa femme Marte, la Géorgienne. Ce double portrait en émail fixé au 
haut du magnifique triptyque de la Vierge de Khokhoul (avant la révolu- 
tionrusse, au monastére Gélat, en Géorgie) ^ est particuliérement intéres- 
sant ^ cause de 1 inscription qui Taccompagne et qui précíse lasigniíication 
du geste du Ghrist, On y lit en elfet : + Mi^a^v auv Map(a)[x X£?cri 

ixou. Gette princesse caucasienne se remaría avec le successeur de Michel 
VII, Nicéphore Botaniate, et une magnifique miniature du Par. Coislin 
79 nous la montre couronnée une seconde fois — cette fois k cote de son 
deuxiéme mari et en méme temps que lui — sans que l’iconographie de la 
composition ait subi aucun changement. Un distique accompagne l’image ; 

SxsTToi aé XptffTbí; ava^, 

Síiv Til TravsuYeveffTaTi;. 

Le de la premiére inscription désignant exactement le méme 

geste du Ghrist que I’síXcywv de la seconde, il semble que ces termes diíTé- 
rentsne cachent pas derriére eux deux Ihémes symboliques independants, 
mais désignent simplement, l’un le mouvement physique et l’autre la 
portée morale du méme acte symbolique. Ajoutons que les liens, s’ils 
existent, entre ces scénes abstraites et les cérémonies des mariages, 
n’ont ríen de bien précis. Nous savons, en eíFet, que Michel Vil se maria 
étant erapereur, ce qui signifie que sa femme a été couronnée pendant la 
cérémoniedumariage^. Aucontraire, puisque Nicéphore Botaniate épousa 
cette méme Géorgienne Marie, qui était déjá impératrice au moment 
oü il était couronné empereur, le rite du couronnement de la femme de 
lempereur n’a pas pu avoir lieu pendant la cérémonie de ce second 
mariage, Autrement dit, lors du premier, c’est seulement Marie, et lors du 
second, seulement Nicéphore qui auraient pu étre oouronnés au cours du 
Service officiel. Or, on le voit, ni les images, ni les inscriptions ne 
marquent une diíTérence dans l’interprétation du sujet du couronnement. 

1. Goldschmidt et Weitzmann, II, p. i5, fig. 4. Le Couronnement du méme couple 
impérial se retrouve dans le Par. gr. 922, avec cette diíTérence que la Vierge y tient 
la place du Christ. Cf. Diehl, Manuel^, II, p. 631. 

2. Koixdakov, Histoire etmonumenfs de Vémail byzantin. Saint-Pétersbourg 1892 
p. 128, fig. 25. 

3. Voy. k ce sujet les prescriptions dans J. Caníacuzéne, Hialoire, I, 41, p. 199 
(Bonn). Si Partiste avait voulu représenter avec précision le rite d’un couronnement 
de ce genre, ¡1 aurait dú monlrer l’empereur posant lui-mérae la couronné sur Ja tete 
de sa femme, et celle-ci, SI xóv SvSpoixoti paciXi* Jtpooxu»£í, 8ouX£Íav ópioXoYoSda (/Aid,), 
En réalité, l’iconographie ofñcielle continuaitk s’en teñir aux formules plus ab si raí tes. 
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Le Couronnement du couple impérial, tel que nous le voyons sur les 
trois ceuvres que je viens de citer (et auxquels on pourrait joindre Tivoire 
de Romain II du Cabinet des Médailles et certaines ceuvres postérieures *) 
nous apparait done surtout comme Texpression d’une idée plus g-énérale et 
plus abstraite. G’est ce qui explique, d’une part, le caractére officiel de 
ces compositious, les insignes et attributs que portentles empereurs et les 
impératrices et leurs costúreles de grande parade, á savoir la dalmatique 
et le loros. Ge dernier détail est surtout suggestif sur la miniature du Par, 
Goislin 79 : tandis que dans ce manuscrit plusieurs miniatures oíTrentdes 
portraits de l'empereur Nicéphore Botaniate, dans diverses compositions 
particuliéres, c’est seulement dans la scéne du Couronnement que le hüsi— 
leus (et la basilissa) apparait dans le vétement des plus grandes solennités, 

11 setrouve, d’autre part, que des Couronnements de ce genre peuvent 
étre anonymes, et dans ce cas la peinture semble évoquer le principe 
méme deForigine mystique dupouvoir impérial, Nous pensons notaminent 
a une minialure du Psautier Barberini de la Vaticane (a, 1177), oü un 
hasileus, une basilissa et leur llls sont couronnés chacun par un angelot 
volant qui descend du ciel, envoyé par un Pantocrator bénissant^. 11 est 
presque certain que cette image, oü aucun nom n est inscrit a cote des 
personuages impériaux, s’inspire d’un groupe de portraits authentiques. 
Mais il reste significatif qu’on ait pu les copier en omettant les noms qui 
accompagnaient nécessairement les nriginaux, et en transformant ainsi 
un groupe portrailique en une image typique du Couronnement ou toute 
allusion íi une cérémonie concréte se trouve éliminée. 

A la lumiére de ces faits, on comprend mieux les compositions analogues 
oü l’idée symbolique générale de la transmission du pouvoir par le Christ 
au basileiis setrouve nettement expriniée, quoiqu’il s’agisse d images qui 
figurent des portraits d’empereurs designes par des inscriptions explicites. 
C est le cas notamment de la curieuse miniature qui forme frontispice 
dans l’Evangéliaire Vatic. Urbin. graec. 2, et oü les empereurs Alexis P' 
et Jean II, son fils, sont représentés cote k cote, couronnés par un Christ 
tronant dans un registre au-dessus d’eux (pl, XXIV, 2). Jean II ayant régné, 
en « second empereur », du vivant de son pére, de 1092 k 1118, c est a 
cette époque que se rapporte la miniature; elle a peut-étre été inspirée 
par le couronnement du plus jeune des deux basileis (1-092)- Deux figures 
féminines s’approchent du Christ, pour lui souffler k 1 oreille le nom des 
qualités morales qu’elles personnifient, et qui seront celles des deux 

1, Notamment, les efíigies des revers monétaires : Wroth, II, pl. LXI, H et 12 
(Romain IV et Eudocie). Sur ce groupe de monumenls, voy. A. S. Keck et C. R. Mo- 
rey, dans The Art Bulletin, 17, 1935, p. 398 et suiv. 

2. Diehl, Manuel *, I, 6g. 192. 
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princes, á savoir « la clémence » et « lajustice ». La rareté des person- 
nifications, á la mode hellénistique, dans lart imperial rend ces deux 
figures particuliérement curieuses. Mais ce qu’il faut y noter surtout, c’est 
la place qui leur est atlribuée, non pas auprés des empereurs, comme on 
pourrait s y attendrei maís auprés du Christ dont elles s'approchent au 
moment méme oü celui-ci pose un « kamilavkion » sur la tete de chacuii 
des basileis. II est évident, en efTet, que pour l’iconographe qui adopta 
cette disposition, le geste du Christ était capable de transmettre á ceux 
qu il couronnait des qualités morales, comme la justice ou la clémence K 
II avait done présent á l’esprit, en représentant le Couronnement des 
empereurs, que cette image figurait la transmission mystérieuse aux sou- 
verains de TEmpire de facultés ou de forces dont le Christ était le distri- 
buteur. Et puisque le symbole de ce don du Seigneur est toujours la eou- 
ronne, 1 artiste ne devait pas manquer de sentir que par le bras du Christ 
couronnant le basileif^, comme par un canal, le don du pouvoir supréme 
passait dans le souverain de Byzance. 

Plusieurs images du Couronnement de souverains étrangers s’inspirent 
directement de prototypes byzantins. Le plus beau est sans doutelepan- 
neau en mosaíque á l’église dite la Martorana, á Palerme (pl. XXVI, \) oü 
I on voit le Christ poser la couronne sur la tete du roi Roger IL (POfí- 
PIOC PHI). Vétu en empereur byzantin, ce roi normand de la Sicile fait 
le geste de lapriére devant Jésus qui se tient, immense, devant le prince 
« tres chrétien ». Quoique exécutée vers i 143 ~ et probablement par un 
artiste grec — cette image se rapproche plus que toute autre des couronne- 
ments byzantins du x® siécle (v. supra) L’église de la Martorana a été 
élevée non par le roi lui-méme, mais par son amiral Georges d’Antioche, 
La mosaíque du Couronnement n est done pas une image votive (qui existe 
et qui représente l’amiral en proskynése devant la Vierge). II semble plu- 
t6t qu elle lui faisait pendant, et á ce titre pouvait étre considérée comme 
une sorte de représentation symbolique officielle de la royauté par la 
gráce de Dieu du roi Roger sous lequel Georges d’Antioche, son sujet, 
a fait construiré et décorer la grande église de la Martorana. 

Plus précieuse encore est sans doute la miniature déj4 mentionnée 
(pl. XXIII, 2) qui sert de frontispice au manuscrit de la traduction bulgare 
de la Chronique de Manassés, exéculé á Tirnovo en 1344-1345 (Vatic. 

i. Notons queces vertus princiéres sont les mémes que Ton souhaitait ou que 
l'on atlnbuait aux empereurs romains,et que des cette époque ancienne l’art repré- 
sentad, sous I’aspect de deux personniGcations symétriques. Voy. Rodenwaidt, 
Uber den Stilwandel,.., dans Ahhandlun^en d. preuss, Akad, d. Wiss Ph -hist^ 
Kl., 1935, n“ 3, p. 17. ... 

Diehl, Palerme et Syracuse (Villes d’art célebres). París, 1907, p. 61 • Manuel^ 

II, p. 548, 550-552, Cg. 262. ’ 
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slav, 2) L’image figure le tsar bulgare Ivan Alexandre, á l’usage duquel 
le codex a été confectionné, et qui apparaít portant costume et aftributs 
d’un empereur byzantin, dans une attitude de majesté. Un angelot des- 
cendu d’un segment du ciel tient au-dessus du « kamilavkion » du tsar 
une autre couronne, tandis qu’k cote du tsar se tient le Christ, qui doit 
étre considéré coinme le véritable initiateur du Couronnement. Une 
figure sjmétrique du chronographe Manassés complete la composition du 
type tripartito habituel. Ce sont lea inscriptions qui, précisant la portée 
symbolique de l’image, lui donnent tout son intérét. Ainsi, la lágende 
reproduisant le titre consacré : « Jean Alexandre en Christ-Dieu tsar et 
autocrate de tous les Bulgares et Crees », qui sert de titre général a loute 
la composition, prouve que l’image du Couronnement a été considérée 
comme une représentation officielle de la puissance « dans le Cbrist » du 
prince (et non seulement de la cérémonie du couronnement) ; tandis que 
le role du Christ dans la composition se trouve expliqué par l’inscription, 
au-dessus de satéte : « Jésus-Ghrist tsar des tsars et tsar éternel » ; c’est 
en cette qualité, en elTet, qu’il assiste le « tsar et autocrate » terrestre ef 


I. - PORTHAITS DE l’EmPEREüR : 

1. Poi'lraits a mi-corps. 3. Portraits ele l’empereur tronarit. 

2. Porlrails en pied et debout. 4. Portraits en gruupes. 

L’Empereur et les Hommes 

L’Empereur et le Christ 

11, — Images triomphales ; 

1, Instrument de la Victoire 
Impériale. 

2. Campagnes viclorieuses de 
TEmpereur. 

3. L’Empereur en vainqueur du 
démoii et du barbare. 

4, L’Empereur á cheval. 

5. L’OíTrandeá I'Empereur. 

6. La ehasse. 

7, L’Hippodrome. 

8, Images complexes. 

VII, — L’Offhande au Christ par l’Em- 

PEREUR. 

111. — L’Adoration de l’Empereur et 

SefeNES ANALOGÜES. 

VIH. — L’adoratton du Christ par 
l'Empereur. 

IV. — L’Investitijre par l’Empereur. 

IX. — L'imvestiture de l’Empereur par 

LE Christ. 

V. — L’Emperkur présidant les Con- 
CILES DE l’EgLISE. 


VI. - AnaLOGIES TIRÉES DE l’HiSTOIRE, 

DE LA MyTHOLOGIE ET DE LA BiBLE. 



1. Filov, Les miniaíures de la Chronique de Manassés {Cod. Vat. Slav, II). Soüa, 
1927, pl. I. 
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qu’il lui confére la couronne, par rintermédiaire de son ange. La miniature 
bulgare nous oiTre ainsiuneimage suggestive de la hiérarchie des pouvoirs 
du souverainet du Christ, et de la maniere dont lun procede de l’autre. 

Le tablean, qui figure au bas de la page 121, remplacera un résumé de la 
premiére partie de cette étude oü nous avons essayé de reconstituer le 
répertoire de l’art impérial byzantin, et notamment les types des portraits 
ofíiciels de l’empereur et des images symboliques de son pouvoir. La liste 
des sujels ainsi arrétée forme une espéce de « cycle impérial » que, pour 
plus de clarté, nous inscrivons en deux colonnes, Tune réservée aux 
thémes qui figurent le basileua et sa position vis-á-vis des hommes, 
l’autre consacrée aux compositions oü Tempereur est placé devant le 
Christ. Ges derniéres images — nous Tavons vu — utilisent des thémes 
et méme certains schémas iconographiques de la premiére série ; en 
tenant compte de ce fait, nous avons groupé sur la mémeligne horizon- 
tale les sujets corres-pondants des deux séries. 


DEUXIÉME PARTIE 


ÉTUDE HISTORIQUE, 


Sans avoir la prétention d’écrire une Histoire de Tart imperial á 
B^’zance, nous nous proposons de réunir, dans les chapitres qui suivront, 
quelques considérations sur l’évolution de cet art, depuis la fondation 
de Constantinople jusqu’á la chute de l’Empire d’Orient ^ 

Prenons coinme point de départ le tablean des sujets « impériaux » que 
nous venons d’établir et oü nons avons eu soin de séparer les imag^es de 
l’empereur devant les hommes de celles oü il figure devant le Christ, en 
mettant a part, en outre, tout le groupe des portraits proprement dits. 
En considérant ce tableau, on constate tout d’abord que l’empereur dans 
ses rapports avec les hommes a donné lieu á tout un groupe de thémes, 
tandis qu’on ne trouve que trois thémes consacrés k la représentation du 
basileus devant le Christ. On voit ensuite que la série des images triom- 
phales est de loin la plus considerable. Les compositions triomphales et 
les différenls genres du portrait impérial embrassent a eux seuls plus 
des deux tiers du cycle impérial. 

Gertes, ces statistiques manquent de base solide, vu la précision 
inégale de ce que nous désignons par « théme » iconographique (quelques- 
uns d’eiitre eux, par exemple, présenteut des variantes appréciables). 
Elles nous aident pourtant k saisir les principales caractéristiques de l’art 
impérial, et nous préparent en quelque sorte Si son étude historique. Car 
le cycle triomphal et les différentes catégories des portraits, c’est-a-dire 
les thémes qui dominent dans l’art impérial byzantin, sont de formation 
plus ancienne que laplupart des autres sujets, et notamment des images 
de Tempereur devant Dieu. Ce sont, d’autre part, les compositions oü 
l’élément chrétien, si important qu’il aitpu étre parfoís, ne constitue pas 

1. Cf. les observations rapides de Schramm, Das Herrscherbitd, p. 180 et suiv,, 
donties conclusioas, on le verra, différent sensiblement des nótres. 
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le noyau du sujet. Cet art, par conséquent, a montré une préférence pour 
les sujets qui étaient moins ehrétiens que les autres, et son répertoire 
anclen est beaucoup plus considerable que le petit groupe des créations 
ultérieures, qui d’ailleurs ne font qu’adapter á un théme nouveau les 
données íconographiques de certains sujets anciens. 

Une statistique des monuments et des témoignages écrits sur des 
oeuvres disparues nous aménerait k une conclusión analogue. En ce sens 
du moins que Ton constatejait une abondance particuliére d’images 
impériales á Tépoque la plus ancienne de l’histoire bjzantine, abondance 
qui ne sera jamais atteinte au cours des siécles postérieurs. II semble 
ainsi que nous soyons en présence d’un art dont la floraison se place 
au debut de son histoire, mais qui se prolongea ensuite pendant plus de 
mille ans. 

L'étude que nous allons entreprendre maintenant nousaidera, croyons- 
nous, k mieux comprendre ce phénoméne singulier, á en saisir autant 
que possible les causes, et k éclaircir les étapes franchies par l’art impe¬ 
rial byzantin, pendant et aprés son c< áge d'or )>. 


GHAPITRE PREMIER 


L’ÉPOQUE ANCIENNE (IV% V' ET VP SIÉGLES) 

ET LES ORIGINES 


Des le régne du fondateur de Gonstantinople et sous ses successeurs, 
au cours des trois premiers siécles de son histoire, la capitale byzantine 
vit s’élever dans son enceinte un grand nombre de monuments impé- 
riaux d’un caractére officiel plus ou moins acensé : ares de triomphe, 
obélisques, colonnes triomphales, avec ou sans reliefs historiques, sur- 
montées de statues impériales ; efligies des souverains, équestres, 
pédestres et en baste. Les places publiques, les palais impériaux, THip- 
podrome, le Sénat, le Milion, d'autres édiíices encore et méine les églises, 
offraient aux yeux des Byzantins ces oeuvres consacrées par les empereurs, 
les impératrices et les particuliers. 

Les monuments de ce genre, il est vrai, n'appartiennent pas tous á 
l’époque qui va du iv® au vi° siécle. Des statues d'empereurs et un obé- 
lisque 1 ont bien été élevés á Byzance beaucoup plus tard, et il semble 
qu’á aucune époque on n’y ait entiérement abandonné l’art de la sculp- 
ture ofíicielle. Maisil n’est pas moins vrai que toutes les oeuvres saillantes 
dans les catégories que nous venons d'énumérer et la majorité écrasante 
des exemples connus (originaux, dessins, descriptions), sont antérieurs á 
l’an 700. Plusieurs autres catégories d’images impériales ne se ren- 
contrent qu’ít cette époque ancienne, comme par exeinple les compositions 
officielles du type signalé pardean Ghrysostomeetcelles des diptyques 
impériaux et consulaires, Ies lauratae áxk labarum et des salles destribu- 
naux, les représentations symboliques sur les grands médaillons d'or. 

Or, tandis que ces catégories de monuments impériaux disparaissent 
complétement ou deviennent extrémement rares á partir du vii® siécle 

1. Nous pensons iíi l’obélisque en maconnerie de rHippodrome, élevé ou plutót 
restauré par Constantin Vil Porphyrogénéte. Les autres monuments auxqueis nous 
faisons allusion dans ce chapilre ont été étudiés ou mentionnés dans la premiére 
partie de cet ouvrage. 

2. Voy. supra., p. 80, note 2. 



126 


l’empebeur dans l’art byzaistin 


(en partie méme avant), on en Irouve au contraire des exemples nombreux 
á l’époque antérieureá la fondation de Constantino pie, et méme au lemps 
du Haut-Einpire romain. En ahordant l’étude historlque des monuments 
impériaux byzanlins, nous constatons ainsi, des le debut, que plusieurs 
catégories importantes de ces ceuvres k Byzance n’y font que perpétuer 
les types ou les genres de l’art ofíiciel de l’Empire romain. Transportés 
sur le sol byzantin, ils élaienl d’ailleurs souvent destinés k une carriére 
assez breve. Tout cet aspect de l’art impérial á Byzance peut étre consi- 
déré ít bon droit comme une sor te d’épilogue byzantin de l’art impérial 
de Fancienne Rome. 

La limite entre Toeuvre des deux Romes ne se laisse point tracer 
avec plus de précision, sí des íypes de monuments impériaux on passe 
k l’analyse de Viconoffraphie des iv®, y® et vi® siécles. 

Nous pouvons en juger d’aprés les reliefs de l’obélisque de Théodose 
et de la colonne d’Arcadius, par les plats d’argent de Madrid et de 
Kertch (Panticapée), par les diptyques en ivoire, et par quelques autres 
objets, ainsi que par les descriptions de diverses oeuvres détruites et la 
serie considerable et tres précieuse des monnaies et médailles paléo- 
byzantines. A ces oeuvres postérieures au triomphe de l’Église, ajoutons 
les sculptures des ares de Constantin k Rome et de Galére á Salonique, 
ainsi que les monnaies romaines des ii® et iii* siécles qui oíFrent tout un 
répertoire de types iconographiques suggestifs. Les témoignages de la 
numismatique — qui met k notre disposition les seules images imperiales 
officielles qui soient datées et réparties sur toute la période qui nous 
intéresse — sontd’un .secoursinappréciablepourl'étude comparativo dont 
voíci quelques résultats qui nous semblent suffisamment nets. 

Un fait d’ordre général tout d’abord: la majorité écrasante des types 
iconographiques que l’art impérial emploíe á cette époque appartient 
aucycle triomphal. G’est la victoire impéríale sous sa forme « narrativa », 
Tenipereur foulant le vaincu, le triomphateur chassant et poursuivant le 
barbare ou le tuant de sa lance, le cavalier impérial célébrant son 
triomphe, les vaincus apportant leurs dons en signe de soumission, les 
seénes des fétes ái PHippodrome, Tadoration et racclamation rituelles de 
l’empereur par ses sujets et ses ennemis vaincus... Ces thémes se 
retrouvent parlout á cette époque : sur les reliefs monumentaux, comme 
sur les monnaies, sur les plats d’argent comme sur les diptyques 
d'ivoire. 

Or, cette préférence marquée pour le théme général de la Victoire 
Impériale dans le plus ancien art impérial byzantin, est aussi le trait le 
plus saillant de Ticonographie romaine, depuis le iii® siécle, oü non seule- 
mentles types triomphaux se multiplient surlesrevers monétaires (etsur 
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les ares de Constantin et de Galére), mais oü des images qui, précédemment, 
avaient une autre signification synibolique, se trouvent adaplées k la 
représenlation du don de la « victoire perpétuelle » de l’empereur que la 
mystique impériale de cette époque semble considérer comine le plus 
étonnant des traits de son caractére surnaturel La conversión des 
empereurs n’a ríen changé á cette conception, adroitement adaptée aux 
idees chrétiennes. Et c'est ainsi qu’ái Byzance, sous les empereurs ehré- 
tiens depuis Constantin, la victoire a pu rester, comme k Rome sous les 
empereurs paiens du íii® siécle, le théme principal de Ticonographie ofíi- 
cielle. Consideré á ce point de vue, Tari impérial byzantin, aux iv”- 
VI* siécles, est un simple prolongement de l’art ofíiciel romain : consacrés 
l’un comme l’autre a la représentation du triomphe inévitable de l’empe- 
reur « toujours vainqueur », ils sont animes par le méme esprit et ont le 
méme répertoire. 

Les types de Ticonograpliie byzantine les plus caractéristiques, pendant 
les trois premiers siécles, ont la méme origine romaine. Prenons, par 
exemple, ces images singuliéres oü l’empereur— remplacé parfois par la 
le génie ailé de la Victoire — pose son pied sur la nuque ou sur le dos 
d’un barbare captíf, le traine par les cheveux ou le perce du bout de sa 
lance. Cette image est assez fréquente au iv® et au v® siécle. Mais elle a 
été déjk souvent représentée á Rome, au iii® siécle, et elle semble avoir 
été créée par les iconographes des ateliers impériaux romains des le 
II* siécle, et probablement pour Trajan 2 . On observe d’autant mieux le 

1. Alfóldi, dans fíóm. Milt,, 49, 1934, p.93 et sulv.; ibíd., 50, 1935,passím. Boden- 
■wa\dt, Eine spálanlike Kunststrdmung in Bom, dans Bóm. Milt., 36-37, 1921,22, 
p. 65 et suiv., 80 et suiv. ; Jahrb. d, deutsch, ardí, /así., 37, 1922, p. 22 et suiv. 
Gagé, dans Bev. Hist,, 171, 1933, p. 3 et suiv. 

2. Voy. le plusancien exemple dans Strack, Untersuchungen..,, pl. IX, 473, 474. 
La légende (ste Armenia et Mesopotamia in polestalem p, r. redaclae) explique le 
geste de l’empereur qui pose un pied sur la personnificatión assise de ces provinces. 
II est significatif que ce premier exemple figure une victoire remportée eií Orient, 
ce théme iconographique étant d'origine asiatique. Voy. Rodenwaldt, dans Jahrb. 
d, deut. Arch. /así., 37, 1922, p. 22 et suiv. Parlant du cirque et de ses origines, á 
Rome, Cassiodore évoque vers 510 (Var., III, 51, 8) le rite qui consiste a mettre le 
pied sur le vaincu : sptna m/‘e/(Cíum capítuoruoi soríeni deaignat, ubi ducea Bomano- 
rum supra dorsahostium ambulantea laboram saorum. gaudiaperceperunt. — L’image 
de Tempereur ou de la Victoire foulant le vaincu esL k rapprocher du type de la 
Némésis ailée marcliant sur r"T6ptí, telle que nous la montrent plusíeurs monu- 
menls du n* siécle aprés J.-Ch., trouvés en Égypte et en Gréce. Ces oeuvres sont 
done contemporaines des plus anciennes images de í'empereur posant le pied sur le 
vaincu, et il y a peut-étre corrélation entre les deux thémes, I’empereur victorieux 
ayant pu étre considéré comme insLrument de la Némésis « vengeant les crimes » 
des tyrans barbares. Sur un relief antique du Musée du Caire, fausaement attribué 
5 l’art copte (Strzygowski, Koptische Kunst, p. 103, Gg. 159} la Némésis porte la 
cuirasse d’uu empereur ou d’un général romain. Sur l’iconographie de la Némésis, 
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passag“e de ce théme de Rome á Byzance que dans I’art byzantin on ne 
le trouveque sur les revers monétaires oü, des Tépoquepaíenne,!! occupait 
la méme place et était accoinpagné des mémes légendes 

Gertes, on le verra, un signe chrétien viendra apporter une légére 
moddication k cette formule iconographique, sur les reproductions qu’on 
en Irouvera k Byzance. Mais il s’y superposera au type traditionnel, sans 
en changer les traits essentiels. On se hornera notamment á couronner la 
lance du vainqueur, soit d’un monogramme du Ghrist íixé au bout de 
la lance ou tracé sur une píéce d’étoffe, soit d une croix : Tennemi se 
trouvera ainsi percé non plus par la lance ordinaire, mais par un 
vexillum chrétien Ges additions qui se proposaient de donner une 
explication nouvelle aux origines de la Victoire Inipériale, ne touchaient 
point á la représentation du triomphe lui-méme. D’ailleurs, on proceda 
aux mémes modifications sur ces images monétaires, tant á Byzance qu’á 
Rome ^ ; jusque dans ses transformations tardives le type resta ainsi 
atíaché a Tart oíficiel de tout 1’Empire romain. 

Et il est méme probable qu'il ne rencontra pas de succés considerable 
á Byzance, oú on l’abandonnera tres vite, puisque le vi® siécle déjk ne 
nous en offre plus un seul exemple. La brutalité du geste de l’empereur 
aurait pu étre la cause de cette disgráce d'un type iconographique, aussi 
choquant pour l’allure cérémonieuse des images byzantines qu’incompa- 
tible, semble-t-il, avec la morale chrétienne. Mais il faut bien admettre 
que la portée de ces argumenta, si réellement ils ont décidé du sort de 
notre formule iconographique a Byzance, se trouvait singuliérement 
restreinte par le fait d’un rite des cérémonies triomphales byzantines qui 
correspond exactement au sujet principal de cette formule. Nous pen- 

voy. P. Perdrizet, Némésis, B, C. H., 36, 1912, p. 249 et suiv., pl. I ; cf. lAiV/., 22, 
1898, p. 599-602. Nous devons á Poblif^eance de M. Perdrizet le rapprochement 
suggestif que nous venons de signaler. Cf. Dict. d. Antiquilés, s. v. « Némésis «, 
íig. 5299, et le coíTret byzantin du Metrop. Mus., supra, p. 74. — Sur le théme 
aussi brutal de l'empereur á cheval foulant ou pei'cant le barbare, voy. Rodenwaldt, 

l. c. Premiers exemples, sous le régne deTitus : Strack, 1. c., p. 120, note 473. Mat- 
lingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

1. Voy. par ex.. Cohén, VI, Postume, n° 311, p. 49 ; n“ 374, p. 56 ; n® 429 et 
suiv., p. 61. Vol. VII, Constanlin II, n"* 139-141, p. 381. Constant I®’’, n“ 85, p. 416; 
n® 95, p. 417 ; n“ 145, p. 427. Magoence, n®* 17, 18, p. H ; n°» 56 et suiv., p 16 ; 
n“ 77, p. 20. Valentinien I®®, n“ 12, p. 88 ; n® 32, p. 91, etc. Maurice, Num. Const., 
I, pl. XVI, 3 (Constant I*''}, etc. M. Bernhart, Handbuch zur Münzkunde d. rom. 
K&iserzeit. Halle a/S., 1926, p. 30, 1,2; 84, 2. 

2. Cohén, VII, Constance II, n® 38, p. 446. Vol. VIH, Magnence : n® 18, p. H ; 
n® 77, p. 20. Théodose : n® 23, p. 156; n® 38, p. 159. 

3. Cohén, VIII, Valentinien I®®, n® 12, p. 88; n® 32, p. 91. Valentinien II, n®" 57, 
58, p. 146. Honorius, n® 34, p. 183; n“ 45, p. 185, Constance III,s n® 1, p. 192. 
Galla Piacidia, n® 12, p. 196. Coostantin líl, n® 5, 6, p, 199. Jovien, n" 1, p. 202. 
Jean : n® 3, p. 208. Valentinien líI, n® 23, p. 212-213, etc. 
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sons á cet épisode souvent évoqué ^ du triomphe bjzaiitin oü ron voyait 
l’empereur célébrant la victoire poser le pied sur un captif de marque 
prosterné devant luiet recevoir danscette position consacrée Ies acclama- 
tionsd'usage desfoules. La plus célebre des descriptions de Iriomphes de 
ce gen re nous montre Justinien II célébrant en 705 á l’Hippodrome sa 
victoire sur les usurpateurs Léonce et Apsimare (Tibére III) : sés deux 
adversaires une fois jetés dans la poussiére devant luí, il posa les pieds 
sur leur cou et garda cette position pendant la durée d une course, tan- 
dis que la foule, pour l’acclamer, entonnaitle psaumeXCI (Vulg. XG), 13 
glorifiant celui qui marche sur l'aspic et le basilic. C’est un rite de ce 
genre qui a dú naguére inspirer l’auteur du prototype de Timage romaine 
de Tempereur marchant sur le vaincu. 

II est vrai que des images analogues oiit été fréquentes dans l'art des 
monarchies orientales, avant qu’on ne Ies voie apparaitre a Rome L’art 
romain peut, par conséquent, avoir emprunté ce théme de la Victoire á 
l’art parthe, par exemple, sans avoir eu h le composer lui-méme, sous 
rinfluence d’un rite du triomphe. Une chose reste certaine ; Byzance 
a reyu i’image du vainqueur écrasant Tennemi vaincu, non de l’Orient 
qui en a été le premier inventeur, mais de Rome. L’étude des types 
monétaires qui se transmettent de la numismatique du Bas-Empire á la 
numismatique byzantine le montre jusqu’á Tevídence. Et on pourrait, en 
outre, faire valoir, comme une sorte de contre-épreuve, le fait de la dis- 
parition de ce sujet á une époque ou la tradition romaine s’affaiblit 
nécessairement, tandis qu’au conlraire l’apport oriental s’afíirme de plus 
en plus á Constantinople. A aucune époque d’ailleurs, notre image n’a été 
plus appréciée k Byzance que dans l’Empire d’Occident. Nous voilá, par 
conséquent, devant un cas d’« influence oriéntale » transmise l’art 
byzantin par Rome. Nous verrons qu’il n’est pas.unique. 

L'image équestre de l’empereur & Byzance appartient loujours au 
cycle triomphal, que le souverain y apparaisse sur un cheval galopant et 
menayant un barbare minuscuie, ou que le basileus levant le bras en 
signe de victoire, avance sur un cheval qui marche au pas (le barbare 
manque dans ce cas, du moins en numismatique oü les deux types sont 

1. Theoph., Chron., 375, 441. Niceph., í*a/r., 42. De ceríni., II, 19, p. 610 (cf. 
Commentaire Reiske). Georg. Monach., II, 797. 

2. Voy. A. M. Layard, The monumenfs of Nineveh, Londres, 1853, I, pl. 26, 27, 
28, 57, 82. Perrot et Chipiez, Hist. de l'arl dans l'Antiqailé, I (Egypte), p. 22, 277, 
739, 843; V (Perse), p. 790. L. Curtius, Die antike Kunsl [llndb. c/. Kunstwiss.). Ber¬ 
lín, 1913, p. 24, 200, 213, 255. H. Schafer et W, Andrae, Í>íe Aunsí des alien Orients. 
Berlín (1925), pl. 392, 393, 456, 486, 493. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische Fels- 
reliefs. Berlín, 1910, pl. V, VIII, XXXV, XLV. 

A. Grabar. L'empereur dans Vari byzanlin. 
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employés parallélement ’). La symbolique de la premiére variante est 
aussi évidente que possible : de méme que sur les images pedestres de 
l’empereur que nous venons de voir, la Victoire y est exprimée par le 
mouvement du triomphateur foulant le vaincu, avec cette seule diíTé- 
rence que le barbare y est écrasé par le cheval de l’empereur et non pas 
par le souverain lui-méme. 

La parenté des deux images est si grande qu’on apprend sans surprise 
qu’elles ont la méme origine. En effet, les exemples byzantins sont pré- 
cédés de compositions analogues, sur les monuments du Bas-Empire 
romain qui s’inspirent, Si leur tour, de prototypes créés au i®^siécle, pro- 
bablement pour célébrer les victoires des Flaviens. C’est sous le régne 
de Titus du moins qu’on voit pour la premiére fois une figure de bar¬ 
bare sous les pieds du cheval galopantde l’empereur Le barbare fait un 
geste de supplication, l’empereur l’écrase ou menace de l’écraser sous les 
sabots de son cheVal. Ge type (et ses variantes) creé au siécle (ou plu- 
lót transformé, car l’image de lempereur galopant sans barbare a élé 
connue avant) et contemporain du théme précédent, doit lui aussi pro- 
bablement son origine á une influence oriéntale et plus précisément 
parthe 

L'origine romaine de la deuxiéme variante de l’image équestre de l’empe- 
reur byzantin est aussi incontestable. II est vrai qu’á Rome ce type ico- 
nographique a figuré d’abord VAdventus d’un empereur, mais sous le Bas- 
Empire déjá il a été en quelque sorte annexé, en méme temps que d’autres 
thémes symboliques, au cycle triomphal de plus en plus vaste ; et depuis 
ce moment il semble avoir été interchangeable avec le type équestre de 
l’empereur galopant D’une portée symbolique a peu prés identique, les 
deux variantes ne différaient que par la nuance qu’elles apportaient au 
théme de la Victoire : tandis que certaines images figuraient le souverain 
en pleine bataille, ou plutót au moment méme de la victoire, les autres 
semblaient s’inspirer d’une procession solennelle : entrée officielle dans 
Rome ou dans une ville de province, tant qu’il s'agit de VAdventus^ 
retour triomphal d’une campagne victorieuse, a partir du moment oü la 
scéne est transformée en symbole de victoire. 

Héritiére de la derniére phase de l’évolution des types iconographiques 
romains, l’imagerie officielle byzantinene semble avoir connu que la signi- 
fication triomphule de ce type symbolique. Et le lien qui á Rome déjá le 

1. Voy. supra, p. 47, 

2. Strack, /. c., p. 120, note 473. Maltingly-Sydenham, II, pl. III, 36. 

3. Étude du Ihéine : Rodenwaldt, dans Jahrbiich d. déutsch. arch. Inst., 7, 1922, 
p. 17 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 47. 
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rattachait aux processions de cérémonie, n’a fait que s’affermir á 
Byzance : ainsi, par exemple, les costumes et le bouclier de Tempereur 
á cheval et de son spathaire, sur le plat de Kertch (Panlicapée), sont des 
objets qu’on portait dans les processions triomphales et non pas dans les 
campagnes (pl. XVII, 2) ; la k toufa » au plumage somptueux qu’on 
pouvait voir sur la statue équestre de Justinien á Constantinople, est 
certainement une coiirure de parade et non de combat sans parler des 
images équestres analogues, mais plus tardives, sur le tissu de Bamberg 
(pl. VII, 1) et surl’ivoirede Troves (pl. X, 1), ou le hasileus est revétu 
d un riche « divitision » et oü íl porte la couronne emperlée et les sou- 
liers rouges des cérémonies palatinos 2, Enfin, la curíense fresque de 
Saint-Démétrios de Salonique olTre une iniage complete de l'Entrée 
solennelle d'un basileus victorieux (pl. VII, 2). 

Une étude récente de M. F. Cumont ^ nous dispense d’une démons- 
tration de Torigine oriéntale et du rayonnement á travers les arts médi- 
terranéens du ihéme de VO/frande des barbares vaincus á l'empereur vic¬ 
torieux. Image symbolique de la souniission au pouvoir d’un souverain, 
ce théme est magnifiquement representé par des relíefs du palais de 
Persépolis et du monument des Néréides (élevé au v® s. avant notre ére 
par un dynaste de Xanthos en Lycie) ainsi que par plusieurs autres 
oeuvres antiques, orientales ou d'inspiration oriéntale. Parti de rOrient,il 
passe en Crece,- puis k partir du it« s. aprés J.-Ch. — et c’est ce qui nous 
importe surtout — les Romains l’introduisent dans le cycle des sujets 
triomphaux qui décorent les ares de trlomphe. II semble ainsi apparaitre 
á Rome k la méme époque que les deux thémes précédents, eux aussi ins¬ 
pires par des prototypes orientaux. 

L’Olfrande des chefs barbares n’apparaissant guére sur les monnaies 
(voy', pourtant l’image de la soumission du roi parthe Parthamasiris, 
sur certaines émissLons de Trajan, oü Ton voit cet empereur recevant 
des niains du roi agenouiUé son diadéme ^), nous ne pouvons pas 
suivre son évolution Ét travers le h® et le iii« siécles. Mais les deux 
exemples de l’Offrande des barbares qui figurent parmi les reliefs des 
ares de Galére (íi Salonique) et de Constantin (k Rome) ^ viennent trés 
heureusement nous fournir le trait d’union entre les exemples romains et 
les images byzantines, dont la série commence par le relief de Tobélisque 

1. Voy. supra, p, 47. 

2. Voy. stipra, p. 50 et suiv. 

3. Franz Cumont, L'Adoralion des Mages et Vart Iriomphal de Rome, dans 
Memoried. ponlif. Accad. Rom. diArch,, s. III, v. III, 1932. 

4. Strack, L c., p. 219, note 939. Cf. DioCass., 78, 19, éd. Boissevain, III, p.207. 

5. Kinch, Vare de triomphe de Salonique, pl. V. Cumont, í. c., p. 88 el suív. 
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théodosien. Et comme tout á Theure, k propos des scénes du vainqueur 
foulant le vaincu, nous relevons les deux faits carao té ristiques que voici: 
bien que le prototype des images de l’Offrande dq 3 vaincus soit d’ori- 
gine oriéntale et que ce type ait été conservé par les arts des monarchies 
orientales jusqu’ái Tépoque sassanide {voy. le grand relief du triomphe 
de Chapour sur Valérien ^), Byzance le re^oit par l’intermédiaire de 
Rome, et non pas par une influence directa venue de l’Asie. 11 sulTit, 
pour dissiper les derniérs doutes, d’analyser les Offrandes des barbares, 
sur les plus anciens monuments byzantins, k savoir les reliefs de l’obé- 
lisque de Théodose (vers 395) (pl. XII) et ceux de la colonne d’Arcadius 
{en 403) (pl. XY), ainsi que les petites sculptures des diptyques impé- 
riaux du Louvre (Barberini) (pl. IV) et de Milán (Trivulci) Sur 
Tobélisque, l’Offrande représentée dans le cadre des scénes triomphales 
de I’Hippodrome (une conception romano-byzantine, comme nous allons 
le voir), fait partió d’un ensemble d’images rapprochées les unes des 
autres, selon un systéme d’inspiration romaine. Nous pensons notamment 
á cette juxtaposition typique de Thommage des barbares et de l’acclama- 
tion des «f Romains que nous avons notée^ sur les reliefs théodosiens, 
sur la base de la colonne d’Arcadius et sur les diptyques impériaux, et 
que le Pseudo-Ghrysostome, l’ayant signaléesur les images officíelles des 
souverains, a si bien expliquée, dans un esprit tres romain On se sou- 
vient de cette interprétation qui est dans la bonne tradition classique, 
opposant le citoyen grec ou romain, qui n’accepte que le pouvoir libre- 
ment consenti, au barbare habitué á la servitude du sujet d'un « tyran » 
et adorant par contrainte l'empereur qui l’a soumis. Aucune image sym- 
bolique ne saurait mieux déíinir l’attitude vis-á-vis du gouvernement de 
Rome des citoyens, d’une part, et des peuples conquis, d’autre part, á 
condition toutefois que du iv®-v® siécle (qui est la date du texte du Pseudo- 
Ghrysostome, et des reliefs constantinopolitains), on la transporte á 
I’époque du Principal. Aussi est-il probable qu’elle a été créée sous le 
Haut-Empire. Et, indirectement, cette hypothése pourrait étre corroborée 
par l’ordonnance des grands camées augustéens, oü Pon voit déjá cette 
superposition d’une zone de barbares captifs et d'une zone de « Romains ", 
qui se retrouvera mutatis mutandis dans les « images impériales » du 
iv®-v* siécle 

Les reliefs de la base de la colonne d’Arcadius fournissent un autre 

1. Flandin et Coste, Voya(/e en Pene, pl. LUI. F. Sarre et E. Herzfeld, Iranische 
Felsreliefa. Berlín, i910, fig. 109 el pl. XLIII. 

2. Deibrueck, Consulardiptychn, n“ 49. 

3. Voy. supra, p. 74 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 80, note 2. 

5. Pare*., dans E. Strong, La scullara romana, fig. 57 et 58. • 
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argument en faveur de notre thése. L'OfFrande des barbares y apparaít, 
en efTet, au milieu d’une serie de molifs triomphaux de la plus puré tra- 
dition romaine: Victoire écrivant sur le bouclier augustéen, trophée enca- 
dré de Victoires et de captifs, familles des barbares captifs assis au milieu 
du butin de guerre, couronnes de laurier présentées par les dignitaires, 
personaifications des deux Romes, etc. Et on pourrait dire la méme chose 
des OlFrandes des barbares sur les diptyques, oü on leur reserve la place 
juste au-dessous de la figure impériale, oü l’empereur chevauche un 
cheval galopant, selon la formule romaine courante, et oü des Victoires 
et des personnifications d’un esprit et d’un aspect tout classiques 
entourent et survolent le triomphateur. Aucun ivoire byzantin, d’ailleurs, 
n’oíTre une image impériale d’une allure plus antiquisante que le diptyque 
Barberini. 

Bref, par la maniere dont l’Offrande est représentée, en faisant partie 
d’un groupe de sujets ty piques, par les images au milieu desquelles elle 
apparait et par l’esprit méme de ces compositions triomphales, l’image 
des barbares vaincus manifestant leur soumission aux empereurs en 
leur apportant leurs dons, se range parmi les thémes que Tart byzantin a 
empruntés á l’iconographie impériale romaine. 

Le deuxiéme fait typique que nous constatons en passant des scénes 
de rOffrande romaines á leurs répliques byzantines, caractérise le goút 
qui des le iv® siécle régne á Byzance. Tandis que l’image de l’OfTrande 
sur Tare constantinien est soumise — comme au ii® siécle — aux exi- 
gences de l’ordonnance décorative de Tare, et que la scéne analogue, sur 
Tare de Galére (beaucoup plusréaliste, d’ailleurs, et par lá plus apparentée 
aux oeuvres paléo-byzantines), evoque surtout une visión pittoresque, 
les reliefs byzantins de la fin du iv® siécle font mieux ressortir le lien 
qui rattache cette imagerie tt l’épisode important de l’OíTrande des cap¬ 
tifs qui ne manquait ái áucun triomphe célébré é Byzance. Comme toute 
chose, dans ces cérémonies, les scénes de TOíTrande se trouvent mieux 
ordonnées et soigneusement rythmées. On dirait que les mouvements 
des barbares se font suivant Ies rythmes des acolamations et les accents 
d’une musique invisible (cf. les mucisiens dans Tune des scénes de 
l’Hippodrome, sur le monument théodosien). 

La Chasse impériale, on s’en souvient, fait partie du cycle triomphal 
byzantin : nous avons pu citer plusieurs textes ^ qui précisent la valeur 
symbolique que ce théme avait aux yeux des Byzantins. Il est vrai que 
les textes, comme les rares monuments originaux qui figurent les 


1. Voy. supra, p. 58-59. 
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exploiís cynégétiques du basileas (pl. IX, 1 ; X, 2), se rapportent tous au 
moyen áge, et que, par conséquent, leur étude historique devrait plutót 
prendre place dans un cliapitre uUérieur. Nous préférons pourtant ne pas 
détacherce théme des autres sujets typiques du cycle triomphai, d’autant 
plus que par ses origines le motif de la chasse princiére apparlient 
certainement á l’Antiquité. 

A premiére vue, les images byzantines de la chasse princiére semblent 
d’une inspiration ^urement oriéntale et notamment sassanide : l’attitude 
du chasseur á Tare qui se retourne sur sa selle (ivoire de Trojes, pl. X, 
2) évoque un mouvement caractéristique du cavalier asiatique que 
les artistes orientaux de tout temps ont su représenter avec une súreté 
admirable ^ ; le lion blessé du méme ivoire rappelle par son réalisme 
vigoureux bien des images du graiid fauve, dans l’art mésopotamien et 
iranien Tandis que la composition cynégétique du tissu de Mozac 
(pl. IX, 1) ne fait qu’adapter un prototype emprunté á une soie sas¬ 
sanide Et puisque ces deux monuments (l’ivoire de Trojes et le 
tissu de Mozac) peuvent étre rattachésá la période iconoclaste (voy. supra 
p. 61), leür aspect oriental s’expliquerait sans difíiculté, car on admet 
généralement que des influences perso-arabes ont agi sur l’art byzantin 
de cette époque On pourrait méme supposer que c’est par ce 
courant oriental des viii® et tx® siécles que le théme de la chasse prin¬ 
ciére a pénétré é Byzance pour la premiére fois, 

Mais, tres heureusement, lestextes du xn® siécle que nous connaissons 
déja nous mettent en garde contre une telle hypothése qui aurait cer¬ 
tainement diminué l'intérét du théme de la chasse princiére byzantine. 
lis nous révélent, en efTet, la valeur symbolique attribuée é ces images de 
l’une des trois catégories d’exploits — a la chasse, comme á la guerre et 
aux courses — qui résument, nous dit-on, n la vie méme » du prince 
héroíque Ainsi, á une époque oü on ne se souvenait plus de l’art icono¬ 
claste, plusieurs auteurs bjzantins avaient vu des images de ce genre et 
leur reconnaissaient une valeur symbolique qui est conforme, on le verra, 
h une tradition antique ; nous sommes done loin d'une simple imitalion 
dequelques motifs isolés des arts décoratifs sassanides, 

d. Aux nombreux exemples connus, joignez les peintures murales et graffiUi 
récemment découveris Si Doura-Europos : M. I, Rostovtzeff, Dura and Ihe Problem 
of Parthian Art,^ dans Yate Classical Stadies, V, 1935, fig. 63, 64, 71, 79. 

2. Voy. par ex. les célebres bas-reliefs chaldéensdu Brit. Mus. {Perrotel Chipiez, 
Hist. de Vari dans Vantiquilé, II, fig. 269, 270, 351), les reliefs descachéis achémé- 
ntdes [ibid,, V, fig. 496). Cf. Layará, The Monuments of Nineveh, I, pl. 10, 31. Cur- 
tius, Die antike Kunst., p. 284. 

3. Voy, supra, p. 59-61. 

4. Diehl, Afanueí*, I, p. 369-370. 

5. Voy. supra , p. 58. 
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La question des origines des images byzantines de la chasse impériale 
est plus complexe, et il semble d’autant plus difficile de la résoudre 
d’une maniere défiiiitive que le nombre des oeuvres byzantines qui 
traitent ce théme est tres restreint. Nous nous bornerons done a signaler 
les voies possibles de sa pénétration dans l’art officiel de Byzance. 

Le portrait ideal du prince accompli, doué d’une virtus exceptionnelle 
et méme surhumaine, semble avoir compris des les temps immémoriaux 
les caractéristiques de la forcé invincible, de la bravoure et de Thabileté 
qui se manifestent á litre égal a la guerre et á la chasse. L’art des 
monarchies antiques de la Mésopotamie et de l’Egypte avait été chargé 
de fixer par l’image les exploits militaires et cj'négétiques des souverains. 
En Égypte maissurtout en Chaldée et en Assyrie etpius encore chez 
les Achéménides la chasse royale oceupe une place d’honneur, k cote 
des scénes des victoires des princes, et parfois elle y revét des formes 
presque hiératiques, en faisant ressortir ainsi le caractére surnaturel et 

1. Voy., par ex., les images du pharaon chassatit l’hippopotame, dans les lom- 
beaux Ihébains (r/ie Theban Tombs Series. Alan H. Gardiner, The Tombof Ame- 
nemhet (n“ 82), 1915, p. 27 note 4, p. 31 note 3, pl. I, lA, IX). L’hippopotame étant 
considéré comme un animal typhonien, ces scénes symbolisent la lutte de Ilorus 
avec Seth, A. Moret, Le Nil et la civilisalion égyptienne. París, 1926, p. 186 ; c chasser 

était une distraction favorite, mais c’était aussi un devoir riluel (du pharaon).tuer 

la gazelle, le lion, l’hippopotame, c’élait agir comme Ilorus et protéger los hommes 
de toul le mal que Seth pouvait leur faire » (les fauves étant parfois des partisans 
de Seth). Dáns les temples, ces images des chasses apparaissent parfois é cóté des 
scénes de batailles (ibid., p. 186), et uncoffret peint de Toul-Ankh-Amon nous offre 
un excellenl exemple de ce parallélisme que les Byzantins notaient au xii« siécle de 
notre ere. On y voit, en eíTet, deux scénes de chasse et une scéne de bataillc conques 
d’une maniere identique : méme distribution des parties, méme attitude du pharaon ; 
Howard Cárter and A. C. Mace, The Tomb of Tut-Anch-Amon. Londres, 1923, pl. L- 
LIIL Voy. encore le papyrus : « Les enseignements d'Amenemhét I"" », oü I’onlit, 
sur denx ligues successives ; « J ai dompté des lions et j’ai rapporlé (comme butin) 
des crocodiles. J’ai vaincu Ies Wawa et j’ai ramené (comme prisonniers)les Mazoi » : 
Publicaíions de l'Inst. fr. d'arch. Orient. Bibl. d'Eludes, VI. 

2. B. Layard, Moniiments of Nineveh, Londres, 1853,1, pl. 8,10, 31, 49 ; II, pl. 64, 
69 (fig. 33). Perrot et Chipiez, Hisl. de Vari dans VAntiquité.. I (Egypte), p. 271 ; lí 
(Chaldée et Assyrie), p. 695. Curlius, Die ant. Kunst, p. 174, 272, 281, 284, Schafer 
el Andrae, Die Kunst des alten Orients, pl. XXXIII, p. 503, 537, 558, 559, 564, 565, 
579. —Voy. en particulier l’image symbolique de la puissance du monarque oú il 
apparaít combattant un lion dressé (Ninive : Layard, l. c., pl. 49. Xanthos : Pryee, 
Bril.Mus. Cat. of. sculplure. I, 1, p.ll8 etsuiv.). Sur ce théme de l’art jlrincier assy- 
rien et sur son rayonnement : Cumont, Fouilles de Doura-Europoa, p. 233 et suiv. 
Rodenwaldl, dans Sitzungsberichte d. Berl. Akad. d. Wiss. Ph.-hist. Kl., 1933, p. 1029. 
RostovlzefT, l. c., p. 266 et suiv. 

3. Perrot et Chipiez, V, p. 848, 862, 897 ; cf. p. 545, 546, 826. Dieulafoy, L'art 
antigüe de la Perse, pl.'K.VW, XVII, v. Bíssing, Ursprung a. Wesen der persischen, 
Kunst, dans Sitzungesberichte d. bayer. Akad. d. Wiss., Ph. hist. Kl., 1927, 1. Gf. 
RostovlzelT, l. c., p. 261 et suiv. Rodenwaldt, l. c., p. 1029. Rawlinson, Five great 
il/onarc/iies, I, p. 505-512, Pour la Perse du xviii® s., Chardin, Voy age en Perse, HI, 
p. 399. 
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symbolique de l’exploít du souverain tuant le fauve. Et nous savons 
gráce aux oeuvres parthes ou de style parthe récemment découvertes a 
Doura ^ et aux monuments sassanides^, que cetle tradition millénaire a 
été poursuivie par les arts princiers de l’Asie Antérieure, jusqu*á la fin 
de l’Antiquité et au haut moyen ág‘e. 

Les Romaiiis, que les guerres parthes et persiques avaient mis en 
contact immédiat avec les oeuvres de cet art, notérent au iv* siécle le 
singulier attachement des Asiatiques k cette iraagerie particuliére. On se 
rappelle, en effet, le passage souvent cité d’Ammien Marcellin ^ qui 
aprés avoir visité une retraite du roi de Perse, située au milieu d’un 
« paradis » de verdure, et observé les peintures qui décoraient ce pavillon, 
nous fait part de son étonnement de voir les Perses se limiter á repré- 
senter les scénes de carnages cynégétiques et de combats de guerre : 
nec enim apud eos pingitur vel fingitur aliad praeíer varias caedes et 
bella. Ge choix s’explique pourtant, si Ton songe au théme principal de 
l’art antique des rois d’Assyrie et de Perse qui a été évidemment la glo- 
rification du prince : cet art persan du temps de l’empereur Julien ne 
faisait qu’appliquer systématiquement la méthode de la juxtaposition 
des exploits de guerre et de chasse qui sera familiére aux écrivains 
byzantins du xii* siécle. 

Qu’on rapproche cette constatatlon d’ordre général de nos observations 
sur le caractére oriental (spécialement sassanide) des images de la chasse 
impériale qui nous sont conservées^, et on se eroirait presque autorisé 
affirmer que ce théme du répertoire imperial byzantin lui a été transmis 
par une tradition purement oriéntale, 

Mais cette voie de pénétration n’est pas la seule qu’on puisse imaginer, 
Cark la fin de PAntiquité, lorsque se constituait lecycle iconographique 
imperial de Byzance, le théme de la « chasse princiére )> ou de la « chasse 
héroi'que » considéreos córame des images — liltéraires ou artistiques — 
de la puissance victorieuse, a été tres répandu dans plusieurs civilisations 
méditerranéennes, probablement á la suite du contact qu’elles-mémes 
avaient pris avec l’Orient antique, Au lieu de puiser directement h la 
source oriéntale, Byzance a pu, par conséquent, s’adresser k des intermé- 

1. Rostovtzeff, l. c., p. 261 et suiv., fig. 63, 64, 71, 79. 

2. J. Smirnov, Argenterie orteníaíe, pl. XXV, 53, 54; XXVIII, 56; XXIX. 57; XXXI, 
59; XXXIl, 60; XXXIII, 61 ; XXXIV, 63 ; CXXIII, 309. J. Lessing, Die Gewebe- 
Sammlang des k. Kunstgewerbe~Museums, Berlín, 1909, pl. 9 b., 10,15, 16,18, 27-28, 
30. V, Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, 1913, fig, 70, 72, 73, 80, 89, 90, 103. 
Toll, dans Seminar. Kondakov., IIÍ, 1929, pl, XX, XXI. 

3. Rerum gestarum, XXIV, 6, 1-3. Cf, Zosime, III, 24, 2. Magnas, Fragm. hist. 
graec. IV, 5. Libanius, 224 et suiv. Cf. Pauly-Wissowa, Real-Encyclop., s. v. Sapor 
(Seeck). 

4. Voy. sapra, p. 60-61, 134. 
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diaires, ou du moins laction de ces intermédiaires a pu s’exercer á cóté 
d’une iníluence immédiate de la tradition oriéntale. 

Le théme de la chasse au fauve d’un héros historique apparait dans l’art 
^rec des le v® siécle avant notre ére, sur les monuments princiers de 
Lycie, oü Ton sent toutefois l’inspiration de l’art monarchique de l’Assy- 
rie ^ Malgré le style grec de ces ceuvres, on y reconnait, en eíFet, l’ap- 
pllcation des types caractéristiques de Tiraagerie persane : héros luantun 
lion dressé 2 , prince cavalier chassant le sanglier, ou bien monté sur le 
char et poursuivant un lion3. Au ii® siécle aprés J.-Gh,, les sarcophages 
de cette province ouverte aux influences orientales, reproduisent encore 
des scénes de chasse, traitées selon le type perso-parlhe L Mais entre- 
teraps et é partir d’Alexandre, de pareilles images apparaissent dans l’art 
proprement grec, aprés que le roi macédonien, lui-menie probablement 
inspiré par Texemple des monarques persans, s’était fait représente!* par 
Lysippe et Léocharés dans un groupe de bronze \ oü on le voyait chas¬ 
sant le lion avec Cratére. Un relief du iv® siécle au Louvre provenant de 
Messénie reproduit ce sujet : Alexandre y apparait portant sur le bras 
gauche la peaude lion d’Hercule^ Un médaillon de Tarse offre une autre 
image de la chasse au lion d’Alexandre 

L’exemple d’Alexandre, prince idéal et modéle inégalé des rois helle- 
nistiques et de plusieurs empereurs romains, contribua sans doute au 
succés de Timage du prince-chasseur du fauve (du lion, plus rarement du 
sanglier). 11 est probable quon y voyait une évocationde la « mégalopsy- 
chie » qu’Aristote avait enseignée á son royal disciple, VEthiqiie. á Nico- 
maque ayant oífert á plus d'une génération de rois hellénistiques comme 
un prograinme d’éducation et un portrait idéal du prince parfait. Un 
exemple tardif (v® siécle aprés J.-Ch.) semble certifier la popularité de 
la définition aristotélicienne de la « Magnanimité » l Soxsí 
eívat kítov wv En effet, pour illustrer cette idee qu il 

1. Mendel, Cal. des sculptures du Musée Imp. Otíorn., I, p.282. Rodenwaldt, GréecX. 
fíeliefs in Lxjkien, dans Sitzungsberichte d. Berlín. Akad. d. Wiss., Ph.-hist. KL, 1933, 
p. 1028 el suiv. 

2. Cf. p. 135 note 2. 

3. Sur un sarcophagede Lycie trouvé á Sidon (Musée de Stamboul) : Mendel, l.c., 
p. 138 et suiv. n“ 63. E. Pfuhl, Attische u. ionische Kunst d. funflen Jahrh., dans 
Jahrbuch d. deutsch. arch. Insl., 41, 1926, fig. 9 et 10. Rodenwaldt, l.c., p. 1047-49. 

4. Rodenwaldt, l. c., p. 1053 j Journal of Hell. Slud., 53, 1933. 

5. D’aprés Plutarque qui en donneune bréve description, ce bronze se trouvait a 
Delphes{Plutarque, Alex.,iQ). II figurait Cratére se précipitantau secours d’Alexandre 
pendanl une chasse au lion. 

6. G. Loeschcke, dans Jahrbuch d. deutsch. arch. Inst., III, 1888, p. 189, avec fig. 
p. 190 et pl. 7. Rodenwaldt, l. c., p. 1045. 

7. Rodenwaldt, / . c., p. 1045. 

8. Elhiqae, ch. IV, 6, p. 79 (éd. Susemihl-Apelt, 1912). 
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convíent d’avoir un caractére digne du grand role qu’on est appelé íi jouer, 
un mosaíste figura, á Antioche ^ la entourée de six scénes 

d’exploits cynégétiques de chasseurs luttant avec des fauves. Animés du 
« sentiriient de la grandeur », ces personnages attaquent chacunun ani¬ 
mal redoutable, et paraissent le dominer. Les noms de Méléagre, Actéon, 
Tirésias, Narcisse, Adonis, Hippolyte, sont inscrits á cote de ces per¬ 
sonnages, mais il semble bien, on l’a deja observé 2, que ces groupes de 
chasseurs rappellent davantage des épisodes de venaíiones sur une arene 
de cirque transforraée en Sí7ua, que les scénes mythologiques auxquelles 
les inscriptions voudraient faire allusion. II est probable par conséquent 
que sous ce déguisement mythologique, il faut reconnaitre plutót un 
groupe d’images de victoires cynégétiques de chasseurs animés par la 
Me^aXoij/u/ía, comparable en ceci á la virtus personnifiée sur certains 
reliefs romains de 1 exploit á la chasse (voy, infra^ Comme ces reliefs, 
la mosa'íque d’Antioqhe nous offre, croyons-nous, des images de la chasse- 
école et théátre du courage, conformément é une idée que nous retrou- 
vons par ailleurs, chez un sto'icien comme Dion de Pruse^. Or, la 
mosaíque de la MsYa}xOtl/y)jta exécutée au v® siécle, dans la capitale de 
l’Asie byzantine, se rattache immédiatement aux débuts de Tart byzan- 
tin. Et nos auteurs byzantins du xn® siécle n’auraient probablement pas 
désavoué l’idée morale qui se dégageait de cette oeuvre de tradítion hellé- 
nistique. 

II y a des chances, d’ailleurs, pour que le théme de la chasse symbo- 
lique propagé par l’art hellénistique ait pu trouver á Byzance un terrain 
particuliérement favorable. Non seulenient parce que nous savons cet art 
ala base raéme de l’ceuvreartistique byzantine, qui lui doit, entre autres, 
le motif ornemental déla chasse, mais peut-étre aussi parce que Byzance 
— comme toute la Thrace — a dú étre familiarisée de longue date avec 
les images votives d’un dieu-chasseur, Nous savons qu’aux portes mémes 
de Byzance, le village de 'Py“(tiov était un lieu de cuite du dieu chasseur 
‘Pijao? (cf. rex ?) que M. Perdrizet identifie avec le ou "Hpwv thrace 

représenté généralement en cavalier for^ant le sanglier dans sa bauge. 
Son souvenir ne s’était pas effacé au moyen áge, puisque Suidas signale 
Templacement du palais de ce héros — qu’il qualifie de cjipaTr^Yo? twv 
^ üCavtívwv — dans la méme localité, á l’endroit oü de son temps s’élevait 
1 église justinienne de Saint-Théodore L Les images de ce divin chasseur 

1. Jean Lassus, Un cimeliére au bordde VOronte, etc. La mosaíque de Yakío {Publ. 
of Ihe Commiltee for the Excavation of Aníioch und ¿ts viciniíy,), 1932, p. 127, avec 
noiubr. fig. 

2. Weigand, dans Byz. Zeit, 35, 1935, p. 428. 

3. Dio Chrys., Or. LXX, 2, p. 178 (éd. J, de Arním, 1896, vol. 2). 

4. Suidas, s. v. pijjoí. Cf. Paul Perdrizet, Cuites et mythes du Pangée. Nancy, 1910, 
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imaginé comme chef d’armée des anciens Byzantins, ont pu faciliter la 
pénétration k Byzance du type hellénistique des chasses symboliques et 
princiéres. 

Mais Rome aussi, et notamnientrart officiel de l’Enipire romain, a pu 
transmetlre k Gonstantmople une iconographie symbolique de la chasse, 
qu’elle-méme devait probablement a une influence hellénistique ou méme 
oriéntale. L’idée de rapprocher les exploits du combat et de la chasse est 
déjk exprimée par Horace qui — peut-étre inspiré par des écrits alexan- 
drins (?) —appelle la chasse " Rottisltia militis, (Hor., Saíirae, 11, 2, 10), 
et : Bomanis sollemne viris opus (Hor., ep., 1, 18, 49). Ces métaphores, 
qui rappellent les expressions de Dion de Pruse, rapprochent pourtant 
davantage la chasse de la bataille, la meme virtus se manifestant dans 
Pune et dans Pautre. G’est ce que nous prouve, en etFet, un motif de 
Piconographie romaine de la chasse, mythologique (chasses d’Hippolyte) 
ou profane, á savoir une personniíication de la virtus représentée a coté 
du chasseurG Gette personnification est k rapprocher, croyons-nous, de 
celle de la MsyaXotl-uxía de la mosaique d’Antioche, et son origine peut 
étre également hellénistique. M. Rodenwaldt suppose que la Virtus ainsi 
personniíiée aurait été d'abord introduite dans une scéne de chasse impe- 
riale^. Nous voyons en tout cas, sur un sarcophage du ii® siécle, une 
scéne de chasse remplacer une bataille, dans un cycle typique de la déco- 
ration de certains sarcophages, sous les Antonios Ce cycle qui, sous 
forme de scénes symboliques, figure la vie vertueuse dudéfunt, comprend 
généralement les images du mariage ou dextrarum jimctio^ d’un sacriflce 
aux dieux, d’une victoire au combat et d'une scéne de gráce accordée aux 
barbares, ces épisodes symbolisant les vertus cardinales du Romain . 
concordia, pietas, virtus, clemetitia V Or, c est danscette serie que le com¬ 
bat victorieux (auquei on substitue parfois une Victoire personnifiée) se 
trouve remplacée par une chasse « victorieuse », pour figurer la méme 
virtus dudéfunt héro'isé. On retrouve ainsi, sur les sarcophages romains, 
Pidée maitresse des écrivains byzantins du xii*^ siécle qui rapprochent 
Pexploit guerrier et l’exploit k la chasse. 

Au III® siécle, un autre groupe de sarcophages offre une venalio de 
grande allure, et cette fois un chef-d’oeuvre, le sarcophage de Garacalla 

p, 19-21. Nous remci'cions M. Perdrizet de nous avoír signalé ce cuite local d’un 
héros-chasseur á Byzance. 

1. Rodenwaldt, líber den Síilwandel in der Antoninischen Kuml, dans Abh. d. 
preus, Akad, d. Wiss., Ph.-hist. ff/., r933,n® 3, p. 6. Cf. Roscher, Real-EncycL, s. 
V. Virtus, p. 344 (Wissowa). 

2. Rodenwaldt, l. c., p. 6 note 3. 

3. Ibid., pAssim. 

4. Ibid., p. 6. 
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au Musée de Copenhague {Glyptothéque de Nj-Garlsberg, n*» 786 a) nous 
permet d’entrevoir le prototype impérial de toute la série, qui est remar- 
quable en ce sens que 1 image d’un épisode cynégétique ya tendance á se 
transformcT en une représentation de la Victoire du chasseur héroi'que^. 
Par exemple, au lieu de lancer le javelot, le chasseur — son exploit 
accompli y galope sür les cadavres de ses victimes, k la maniere des 
empereurs triomphants : l’image du courage personnel fait place á la 
visión d’un merveilleux vainqueur. On croit assister ici k la méme évolu- 
tion qui transforme, au rii® siécle, l’iconographie de la bataiile : partie de 
la scéne d une lutte passíonnée, k la maniere grecque, elle avait abouti á 
l’image de la Victoire consommée, k la fa 9 on de l’art oriental. Et il est 
bien possible, comme on la déjk supposé^, que cette évolutioii de la 
scéne de chasse n ait fait que suivre i’exemple de la scéne militaire, ce 
qui semble assez conforme k 1 esprit de l’époque. Mais méme sans teñir 
compte de cette derniére remarque, les reliefs de la chasse sur les sarco- 
phages du iii® siécle nous aident k établir un nouveau lien entre la victoire 
k la chasse et le triomphe k la guerre, tel qu’il a existé dans Tart 
romain, k 1 époque méme oü s élevérent les premiers monuments bvzan- 
tins. 

Le caractére triomphal d’une autre serie d’images romaines de la chasse 
est plus evident encore. Nous pensons avant tout aux revers de certaines 
émissions de Gommode (pl. XXIX, 1), oü il est représente galopant au 
devant d un lion qu’il s’appréte a tuer de son javelot 'I Cette iconographie 
schématique a une allure solennellequine laisse aucun doute sur l’inten- 
tion du graveur en médailies de íigurer, non pas un épisode typique d’une 
chasse quelconque, mais bien la Victoire du cavalier impérial sur le fauve 
qu il tue, et c est en cela qu elle s’apparente aux images orientales des 
chasses princiéres. D ailleurs, le caractére triomphal de ces compositions 
— qu’on représente sur des objets aussi officiels que les émissions moiié- 
taires — se trouve afíirmé de la fa^on la plus formelle par la légende 
VíRTUTI AUGUSTI qui accompagne Timage de Cornmode-chasseur^. Car 
c est bien la formule qui, sur d’autres émissions impériales des ii® et 
ui« siécles, entoure ordinairement les compositions symboliques de la vic¬ 
toire sur l’ennemi, le théme monétaire de la Virtus Augusti étant trés 

1. Rodenwaldt, datis Rom. Mili. , 36-37, 1921-22, p. 65 elsuiv. 

2. Jbid., p. 66. 

3. Mattingly-Sydenham, III, p, 370, n® 39; p. 378, nM14; p. 407, n- 332« ; pl. XIV, 
284. Cf. p. 357. Cohén, Ilí, p. 35, n® 956. Cf. p. 341, n“ 867 (autre légende) et p. 351, 
n<* 957. Fr. Gnecchi, I Medaglioni Romani, I, 1912, pl, 88, 5; 89, 1 (deux types diffé- 
rents de la chasse impériale aulion). 

4. VIRT. AVG. et VIRTVTI AVGVSTI- Cf. Mattingly-Sydenham, III, p, 370, n« 39- 
p. 348, n° 114; p. 418, n® 453* et p. 407, n« 332*; pl. XIV, 284. 
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apparenté, Si cette époque, á celui de la Vicloria, Angustí II semble ainsi 
que pour les créateurs de Ticonograpliie offlcielle romaine, au ii® siécle, 
l’épisode de la chasse et l’épisode de la guerre pouvaient étre inlerchan- 
geables, lorsqu’on se proposait de íigurer la forcé victorieuse du prince. 

Cette image de Gommode-chasseur victorieux se rattache, d’autre part, 
á l’iconographie d’Hercule vainqueur du lion de Némée et peut-étre 
aussi — á travers l’image du prince « nouvel Hercule )> — h des proto- 
types hellénistiques et notamment & l’image d’Alexandre-Hercule, chas- 
seur du lion On sait du moins que Commode^ —et plus tard Cara- 
calla ^ — chassa sur l'aréne du cirque, renouvelant censément ainsi les 
« travaux » du héros qu’il incarnait®. Ces chasses recevaient ainsi la 
valeur de démonstrations de la puissance victorieuse de Tempereur et se 
rangeaient parmiles manifestations triomphales de la religión iinpériale. 
11 est significatif, á cet égard, que ce soit au cirque ou h l’amphithéátre 
que Commode ait fait acclamer par les sénateurs sa victoire perpétuelle, 
en leiir imposapt une formule qui — prototype des futures formules 
rituelles byzanlines — semble inspirée par une acclamation qu’on adres- 
sait généralement aux gladiateurs : viza;, vwóffstí* áz ’aioivog, ’Afi-aCivte, 
vaa?*’. A en croire VHíst, Aug., Commode était appelé Amazonias a 
cause d’un portrait de sa maitresse Marcia sur lequel elle figurait en 
Amazone, propter quani et ipse Amazónico habita in arenam Homanam 
procederé voluit Mais a cóté d’autres explications possibles de ce sur- 
nom {Amazionas ■= vainqueur de TAmazone, selon la légende d’Hercule), 
il faudrait peut-étre penser á une applicatton de la mythologie. Dans ce 
cas, Amazonias — vir Amazonias d’Ovide, c’est-a-dire Hippolyte, íils 
de Thésée et de la reine des Amazones — identiíierait Commode avec le 

i. Parmi les exemples des images monétaires tiiomphales illustrant la Virtiis 
Augusti, ti’op nombreux pour étre énumérés ici, citons le reveis d’Hadrien (Slrack, 
Untersuchimgen, II, pl. V, 285) oü la légende VIRTVTI AVG- accompagne une image 
de l’empereur galopant el levant le javelot qu’il s’appréte á lancer vers le bas (sur 
un ennemi invisible) : le mouvement du cheval et du cavalier rappelle singuliére- 
ment Commode chasseur, sur les revers monétaires, Cf. Virtus illustrée par une 
scéne de chasse, sur un sarcophage des Antonios, et la figure de Virius^ dans les 
images cynégétiques, mythologiques (chasse d’Hippolyte) et profanes, sur Ies sarco- 
phages romains du 11 ® siécle l Rodenwaldt, dans Abhandl, d. preuss. Akad., Ph- 
hist. KÍ., 1935 n“ 3, p. 6 et suiv. 

Voy. swpra, p. 137. 

3. Rostovlzeff, dans Journ. of Homan Sludies, 13, 1923, p. 91 etsuiv. 

4. Hisl Aug.y Vita Caracalli, 5, 9. 

5. Ce n’est pas par amourde la chasse que Commode est amené 5 imiler Hercule; 
au contraire, il chasse sur Taréne du cirque en tant que nouvel Hercule. Cf. Rostov- 
tseff, l. c., p. 101. 

6. Dio Cass., 72, 20, 2. Cité par Gagé, dans Rev. d’iiisl. et philos. relig., 1935, 
p. 378. 

7. Uist. Aug.y Vita Commodiy 11,9. 
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célébre chasseur qui figure, on s’en souvient, sur plusleurs sarcophages 
du u' siécle^ accompagné de la personnification de sa virtus ^ Et on peut 
se demanden, á la faveur de ce rapprochement, si ces reliefs ne font pas 
allusion k Commode, les images monétaires de la chasse du méme empe- 
reur figurant sa viríus et les exploits de chasse de Caracalla, qui contra 
leonera etiam sietit, ayantprouvé, d’aprés VHist. ^u^.,qu’il s’étaitélevé 
ad Herculis virtutem^. On verrait se confirmer ainsi Thypothése de 
Rodenwaldt qui suppose que la figure de la Víríws, dans les scénes de 
chasse sur les sareophages de Tépoque des Antonins, a du étre inventée 
pour un monument impériaF’^. 

Nous retrouvons la composition schématique et solennelle de la numis- 
matique de Commode sur les célebres iondi d’Hadrien qui depuis 312 
décorentl’arc de triomphe de GonstantinAntérieurs aux monnaies de 
Commode, ces reliefs, qui évoquent sans doute les chasses d’Hadrien en 
pays orientaux ', rappellent curieusement les chasses symboliques des 
rois sassanides représentées sur des plats d’argent. Quoique postérieures, 
ces images persanes reproduisent des types iconographiques orientaux 
tres anciens®. Aussi pourrait-on peut-étre supposer une influence gréco- 
orientale^ sur l'iconographie —si particuliére pour des ceuvres romaines 
— des /ondi d'Hadrien. Exécutés, croit-on, pour un are de triomphe de 
cet empereur, et réemployés vers 312, sur un monument analogue, ces 
images des exploits impériaux á la chasse aux fauves, symbolisaient 
proba blement la viríus d’Hadrien au méme titre que les images monétaires 
de Commode-chasseur. 

En les utilisant en 312 pour décorer un nouvel are de triomphe, les 
artistes de l’époque constantinienne ont certainement tenu compte du 
caractére triomphal de l’iconographie de ces chasses impértales. Car, si 
hé té rogones que soient les reliefs réunis sur Tare constantinien, ils ont 
été tous choisis parmr les représentatíons touchant au théme général du 
triomphe 8. Nous savons, d’ailleurs, par undernier groupede monuments 

1. Rodenwaldt, l. c,, p. 6. 

2. Viía. Caracalli, 5, 9, 

3. Rodenwaldt, l. c., p. 6 note 3. 

4. E. Strong, La scull. romana, fíg. 131-138. 

5. Voy. le médaillon d'Hadrien oü Ton retrouve Tune des chasses óes tondi, k 
savoir la chasse au sanglier. W. Froehner, Les médaillons de VEmpire liomain. 
París, 1878, p. 39. Cohén, II, p. 149. A. Grueber {Catal. of ike Román coins in the Brit, 
Mus., 1874, p. 13, pl. XVIII, fig. 3) attribuait ces médaillons a Marc-Auréle, mais il 
n'a pas été suivi par Ies numísmates modernes. 

6. Voy. sapra, p. 133. 

7. Voy. des scénes de chasse analogues, sur les intailles « gréco-persanes ». A. 
Furtwangler, Die aníiken Gemmen, I, pl. XI, 1-4, 8; XII, 10, 12; XXXI, 21 ; vol. III, 
p. 116 et suiv. 

8. Gf. Rodenwaldt, dans Rom. MUí., 33, 1918, p. 85. 
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romains figurant la chasse impériale, qu’au iv® et v® slécles, c’est-&-dire 
& l’époque oü naissait Tart ofíiciel byzantin, ce sujet gardait encore son 
sens triomphal et ,était lié, comme du tenips de Gomniode, aux exploits 
des venaíiones impériales au cirque. Nous pensons aux tesséres contor- 
niates qui semblent toutes appartenir á la basse époque romaine, et sur 
les revers desquelles on a parfois figuré un cavalier chassant le lion (sur 
un exeinple : chasse au sanglier) selon la formule iconographique des 
monnaies de Commode et des tondi d’Hadrien. Les images des tesséres 
n'étant accompagnées d’aucune légende, c’est la párente iconographique 
avec les figures de Commode et d’Hadrien qui nous fait reconnaitre 
aprés Cohén — des chasseurs impériaux, Figurant sur des tesséres et 
méme accompagnés parfois, sur l’avers, d’images des vainqueurs de 
cirque et des auriges ces chasseurs font évidemment allusion k des vic- 
toires remportées au cirque. Et la légende tracée a colé de 1 aurige, sur 
Tune des tesséres, k savoir 6VTIMI I VINCAS reprend la formule consa- 
crée des acclamations de cirque, déjá citée á propos de Commode, et 
nous rappelle ainsi le caractére triomphal de la symbolique des images 
des tesséres. Or, quelques-uns de ces monuments, ornés sur 1 avers du 
portrait de Constant I®"" (337-330) sont contemporains des plus anciennes 
ojuvres de l’art byzantin. 

Essayons de résumer. L'image de la chasse impériale, on le voit, a pu 
pénétrer dans le cycle ofiiciel de l’art impérial de Byzance sous 1 influence 
de plusieurs facteurs que nous venons de passer en revue : celui de l’art 
de rOrient qui pendant des siécles était resté fidéle k un théme dont il a 
été probablement le créateur; celui de l’art hellénistique, prolongó k cer- 
tains autres égards par l’art byzantin et qui pour diverses raisons reserva 
une place importante k ce théme symbolique et pittoresque k la fois, 
enfin, celui de l’art officiel romain qui — redevable lui-ménie a TOrient 
et aux monarchies hellénistiques— l’adopta a son tour, dés le ii® siécle. 

Quelle fut, de ces influences, la plus importante? Et faut-il en général 
choisir entre les facteurs qui ont pu conjuguer leurs apports ? Comme 
nous le disions au débutde ce paragraphe, le tres petit nombre et la date 
assez tardive des images byzantines conservées de la chasse impériale 
nous interdisentune répoiise catégorique. II est vraisemblable, d ailleurs, 

1. J. Sabatier, Descr. générale des médailles contorniates. Paris, 1860, pl. IX, 11-13, 
16, et aussi pl. IX, 14. 

2. Ibid., pl. IX, 11. Cohén, VIII, auriges : p. 276, n* 17; p. 280, n"» 52, 54, 55, 56; 

vainqueurs au cirque : p. 276, n“* 15, 16; p. 279, n®* 37, 45 ; p. 280, 47, 48, etc. 

3. Ibid, 

4. Cohén, VIH, p. 313, 333. Cf. une Lessérede Tépoque d’Honorius, p. 315, 

n®348. Sur ces deux tesséres, le revers figure l’empereur á cheval, k ses pieds un 
ou deux lions tués. 
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que le théme symboHque de la chasse impériale a pris, á Byzance, des 
aspects diíTérents, selon Tépoque, les circonstances et les techniques. 
Ainsi, par exemple, le tissu de Mozac est certainement inspiré par une 
étoffe sassanide ; Tinfluence directe de BOrientest tres sensible aussi sur 
Tivoire de Trojes, mais l’apport antique j a également laissé quelques 
traces, qui sont nuiles sur le tissu. Nous ignorons l’aspect que pouvaient 
avoir les mosa'iques et les fresques palatines du xii® siécle qui figuraient 
les exploits á la chasse des empereurs Gomnénes, mais on peut suppo- 
ser que leur stjle avait peu de traits eommuns avec l’art persan : ce sont 
plutót les scénes de chasse sur les fresques de Sainte-Sophie de Kiev ^ 
qui pourraient nous aider á imaginer ces peintures détruites qui leur 
étaient postérieures d’un siécle. Nous pourrions admettre par analogie 
que, si le théme de la chasse impériale a été traite á Bjzance aux iv®- 
VI® siécles, il a dú y prendre Taspect des oeuvres immédiatement anté- 
rieures, hellénistiques ou romaines, peut-étre surtout de ces derniéres, 
étant donné la persistance á Gonstantinople de nombreux thémes impé- 
riaux dé l’art officiel du Bas-Empire, et le caractére nettement triompfaal 
des images romaines de l’empereur chassant. 

A notre connaissance, aucune oeuvre d’art antérieure aux bas-relifs de 
la base de l’obélisque théodosien ne représente un empereur présidant 
des jeux d’Hippodrome ou de cirque, et ce théme ne fait partie d’aucun 
cjcle triomphal en dehors de Bjzance. Iln’est pas impossible, par consé- 
quent, que ce théme iconographique soit né Gonstanlinople, oül’Hippo- 
drome a joué le role « religieux » et politique exceptionnel qu’on sait, et 
oü l’on a toujours manifesté la tendance íi situer les images, méme sjm- 
boliques, dans un cadre emprunté á la réalité. Aucun sujet impérial ne 
semble ainsi mieux enraciné dans le sol bjzantin et mieux approprié a 
exprimer, dans un esprit particulier á Byzance, Tidée du basileus-y'AÍn- 
queur perpétuel. 

Mais pour bien comprendre la formation de l’iconographie triomphale 
bjzantine, et notamment Ies origines du théme sjmbolique de THippo- 
drome, il fautse rappeler que Tassociation de la Victoire impériale écelle 
des acteurs de l'aréne, racclamation de la Victoire perpétuelle du souve- 
rain par les spectateurs réunis é THippodrome, et d’une maniere générale 
la transformation de la pompa circensis en une pompa triumphalis au 
profit de Tempereur et adoptée parla mjstique impériale, comme un acte 
de sa liturgie — que toutes ces idées et ces pratiques 2 qui expliquent 
une iconographie comme celle du monument théodosien ont été con- 

1. Voy. supra, p. 72, fig. i, 4, 5. 

2. Voy. aupra, p. 64 et suiv. 
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núes á Rome avant de passer á Bjzance oü elles ne furent qu’accentuées 
et développées systématiquement. Des rapports étroits reliaient l’Hippo- 
drome de Gonstantinople au Circus Maximus de Rome ; ces rapports, 
qui sont rendus sensibles par l’analogie des dispositions arch i lectura les, 
s’affirment surtout parle caractére des jeux célébrés de part et d’autre et 
par leur portée religieuse et politique ^ Sans nous étendre sur un sujet 
qui a fait Tobjet de remarquables et recentes recherches, bornons-nous k 
rappeler que par les rites et les cérémonies auxquels ils donnaient lieu, 
les jeux de cirque, sous le Bas-Empire, comptaient déjk parmi les mani- 
festations importantes du cuite imperial, que déjá au cirque de Rome 
Tacte de la liturgie impériale qui s'y déroulait avait un caractére triom- 
phal; et que c'est la aussi que sont nées les formules des acclamations de 
la Victoire impériale qui résonneront plus tard á l'Hippodrome de Gons¬ 
tantinople, En d’aulres termes, les conditions matérielleset morales qui, 
k Byzance, ont permis la formation d’une iconographie symbolique de 
l’Hippodrome, comme celle du monument théodosien — et plus tard celle 
des fresquea de Kiev — ont été déjá remplies á Rome avant la fondation 
de Gonstantinople. Et théoriquement ríen n’aurait dú empécher l'art 
ofíiciel romain de créer des compositions analogues. Mais ces images ont- 
elles jamais existé en dehors de Byzance et avant Gonstantin? La perte 
de toule la peinture monumentale du Bas-Etnpire est peut-étre cause que 
nous n’en avons plus un seul exemple-, Mais il est possible qu’on doive 
reconnaítre un i'eflet de cette iconographie romaine dans les images de 
l’Hippodrome byzantin oú — chose curieuse — on ne trpuve pas le moindre 
élément chrétien (sauf évidemment la croix, comme insigne du pouvoir 
de l’empereur, p. ex. sur sa couronne). Et il en est de méme des scénes 
de cirque sur lesdiptyques consulaires des v® et vi® siécles dontune parlie 
a été exécutée á Rome. On se rappelle, en effet, que les fétes du Jour de 
l’An, liées au proce^sus consularis^ avaient pris la forme d’une célébra- 
tion de triompfae oü le róle de triomphateur revenait au cónsul^. L’icono- 

1. Pigantol, Recherches sur les Jeux roma.ins, 1923, p. 138-139 ; La loge impériale de 
l'Iíippodrome á Byzance, Communication faite au Deuxiéme Congrés Internat. des 
Études Byz. á Belgrade, en 1927 : Compte rendu, Belgrade, 1929, p. 56. Gagé, dans 
Rev. d^Hist. et de philos. relig., 1935, p. 375 et suiv, Alfóldj, dans Rdm. MUI., 49, 
1934, p. 95. Vogl, dans Byzantion, X, 2, 1935, p. 472 et suiv. 

2. Voy. par ex., les images peintes des jeux et venaliones au cirque, sous le Bas- 
Empire : Hist. Aug,, Vita Gordiani, 3, 6 (chasse au cirque transformé en siZra, avec 
1320 animaux); ibid,, Vita Cari, 19 (jeux donnés par Carus), Sur la lacune créée par 
la perte de ces peintures rotnaines narratives et réalistes (Raoul-Rochette, Peintures 
antigües inédites, p. 298 et suiv.; J. Burchardt, Zeit des Co asían fin des Grossen, p. 309 
et suiv.), voy. en dernier lieu, Rodenwaldt, dans Rom. Mitl., 33, 1918, p. 80-85, 

3. Voy. la représenlation du processus consularis de Géta (a. 208) d’un caractére 
triomphal évident, sur des plaques d’écaille du Musée de Bonn publiées récemment 
par R. Delbrueck {Bonner Jahrbücher, 139, 1934, p. 50-53, pl, I). 

A. Grabah. L'cm.p«reur dan* i’arí byzantin. 
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graphie officielle des diptyques, avec le cónsul siégeant en costume de 
tnomphateur, dans sa loge du cirque, n’est-elle pas une adaptation des 
images impériales analogues? L’hypothése de M. Alfóldi selon qui les 
consuls-empereurs ontété les premiers á jouir de l’avantage de l’exten- 
sion des fétes de triomphe aux réjouissances populaires du Jour de TAn, 
explique rail paría itement cette adaptation. 

II existe, d’ailleurs, un modeste monument authentique du iii® siécle 
qui nous prouve que l’art officiel des empereurs romains a essayé d’in- 
troduire une représentation des jeux du cirque dans une image du 
triomphe impérialG’est une médaille de bronze de Gordien III qui, 
frappée précisément á l’occasion d’un consulat de cet empereur, réunit en 
une composition origínale un processus consutaris (précédé de plusieurs 
personnages, Gordien III se tient sur le char triomphal; une Victoire le 
couronne) et une pompa circensis célébrée á Toccasion de ce triomphe 
théorique (obélisque et melac, autour desquels tournent deux ehars de 
course); au premier plan, un groupe d’enfants ñus jouant, qui personni- 
fient sans doute l’ére nouvelle commencée avec le début du consulat de 
Gordien. Modeste avant-coureur du théme byzantin de l’empereur á l'Hip- 
podrome, ce relief impose déjá la symholique triomphale á l’image d’une 
manifestation rituelle d’une victoire « potentielle » ou plutót de la mysté- 
rieuse faculté de la victoire de rempereur, A travers cette composition 
curieuse, on croit entrevoir les protoLypes romains possibles des scénes 
symboliques byzantines de l’Hippodrome, ou du moins les images romaines 
qui les ont en quelque sorte préparées, sur le sol de Rome, en admettant que 
le théme se soit cristallisé définitivement au iv® siécle, k Constantinople. 

Ayant touché, avec les scénes de THippodrome, au dernier théme du 
cycle triomphal, nous pouvons conclure que l'iconographie de toutes ces 
images remonte presque toujours á des prototypes ou du moins a des 
ébauches du méme sujet qui faisaient partie du répertoire de Tart officiel 
du Bas-Empire. Nous aurions méme pu dire ioujours, n'était le cas du 
théme de la chasse impériale dont les origines ne paraissent pas aussi 
claires, mais oü, k cóté des influences possibles de l’art hellénistique et 
oriental, celle de Rome — loin d’étre exclue — nous a paru trés vrai- 
semblable, pour les trois premiers siécles byzantins. Ainsi, l’analyse des 
origines de l’iconographie triomphale nous améne k la méme conclusión, 
ou peu s’en faut, que les considérations sur les types des monuments 
impériaux et sur Timportance de ce cycle dans l’ensemble des oeuvres de 
l’art impérial byzantin, — á savoir que l’imagerie triomphale k Byzance 
aux iv®, V® et VI® siécles ne fait que prolonger celle du Bas-Empire romain, 

1. Alfóldi, Rom. Miit., 49, 1934, p. 93 et suiv. 

2. Ibid., ñg. 4 (p. 94). 
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Malgré son ímportance, le cycle triomphal ne résume pas le répertoire 
de l'art imperial, méme á l'époque la plus ancienne de Byzance, lors- 
qu’il avait pris une extensión particuliére. II s’agit maintenant de savoir 
si les conclusions auxquelles nous venons d’arriver peuvent étre étendues 
á l’iconographie des sujets qui restent en dehors du cycle triomphal. 

L'Adoration de l'empereur, avec les variantes de ce théme, y occupe 
une place d’honneur, et, précisément k l’époque ancienne de l’histoire 
byzantine, ses exemples ont dú étre assez répandus. Pour éclaircir les 
origines des images de l’Adoration, rappelons-nous que de tout temps — 
c’est-á-dire aux iv®-Vi« siécles et plus tard — les artistes bj^zantins ont 
fait une distinction tres netle entre l’Adoration de l’empereur par ses 
sujets, et par des barbares. Et on se souvient également de l'interpréta- 
tion que le pseudo-Chrysoslome donnait de la difíérence dans les atti- 
tude de ces deux catégories de personnages, sur les images qui íigurentce 
théme. Les uns se tiennent debout et s’inclinent avec dignité, parce que 
leur geste de soumission est librement choisi; les autres se prosternent, 
parce que la défaite les oblige a s’humilier devant TempereurL A. quel 
moment ces images, ainsi décrites et expliquées vers Tan 400, font-elles 
leur apparition dans l’art impérial? 

L’une des deux « adorations » figuré es sur les « images imperiales » du 
temps du pseudo-Chrysostome utilise certainement un schéma iconogra- 
phique de Tart officiel romain. Nous pensons á l’Adoration par les bar¬ 
bares qui a été représentée, par exemple, sur les ares de triomphe de 
Marc-Auréle* et de Galére ^ et qui — adaptée au cas de l’adoration de 
l’empereur par un seul chef barbare — forme le revers de plusieurs émis- 
sions de Trajan Sur tous ces monuments officiels du n* et du début de 
IV* siécle, les barbares ont déjk devant l’empereur l’atlitude que leur pré- 
tera l’art byzantin : ils se jettent k genoux et se portent devant l’erape- 
reuren tendant vers lui leurs bras, geste de soumission et de supplica- 
tion. Et nous savons que cette iconographie correspond k une réalité,car 
la proskyiiése a bien été l’attitude consacrée pour les barbares soumis 
qu’on mettait en présence de l’empereur ou de son image^. 

Le cas des origines de l’Adoration par les sajéis de l'empereur est plus 

1. Voy, le texte cité p. 80, note 2. 

2. E. Strong, l, c,, üg. 161. Cf. le rellef contemporain du Musée Torlonia qui 
figure un sujet aiialogue ; ibid., p. 164. 

3. Kinch, L'aro de triomphe de Sa.lonique, pl. IV. 

4. Strack, t/níerauc/iungrea, I, pl. III, 220; VIH, 450. Cf. p. 219, note 939. Cohén, 
II, n° 329, p. 52. 

5. Alfóldi, daos fíóm. Miti., 49, 1934, p. 73. H. Kruse, Studien zur offiziellen Gel- 
íung des Kaiserbildes im rom. Reiche, p. 55. 
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complexe. Gráce aux pénétrantes recherches de M. Alfóldi, on sait que, 
á Rome, Tadoration rituelle du souverain a remplacé la salutation spon- 
tanée traditionnelle á une époque tres antérieure au régne de Dioclélien, 
etqu’elley était méme devenue comme un privilége enviable des hauts 
dignitaires que leur rang élevé mettait en présence de 1 empereur Dés 
les Sévéres^, la proskynése, autrefois réservée aux Orientaux et aux Bar¬ 
bares, avait été adoptée par les Romains eux-mémes, et consacrée comme 
raode normal de la salutation de Tempereur. Et pourtant l’attitude de la 
génufíexion devant l’empereur n’est prétée a aucune figure de Romain, 
sur les monuinents que nous avons pu étudier, sauf une émission de Pos- 
tumus, oú un représentant des citoyens de Rome (?) re^oit k genoux un 
don de l’empereur^. Tout en multipliant les images des personnifícations 
en proskynése, l’art officiel du iii® siécle semble ignorer Tadulation des 
courtisans, et continué á réserver aux Romains des altitudes qui ne sont 
jamais humiliantes. Cette réserve de l’iconographie ofíicielle s’explique- 
rait, si, comme le croitM. Alfoldi, la proskynése s’introduisit á Rome par 
un mouvement d’adulation par ti den bas (elle n’aurait pas été imposée 
par les souverains). Un fait est certain, la dístinctíon entre Romains et 
barbares, dans l’art du iii® siécle, repose sur la méme convention que nous 
retrouvons plus tard á Byzance, quoique du temps des Sévéres et a plus 
forte r ai son vers 400 et plus tard\ les (( Romains » se prosternassent régu- 
liérement devant l’empereur. Une foÍs de plus l’art officiel byzanlin 
adopte une formule iconographique créée á Rome. 

.\joutons que, placés entre une tradition antique et le désirou la néces- 
sité de s’inspirer de faits réels, les artistes byzantins semblent avoir pris 
le partí de fixer, dans les images que nous étudions, le moment précis 
des célébrations du triomphe oü les barbares étaient prosternes devant 
l’empereur, tandis que les Byzantins Tentouraient, debout, en acclamant 
sa victoire. Ou bien — dans les scénes oü les barbares manquen! com- 
plétement — ils choisissaient un épisode d’une cérémonie oü les digni¬ 
taires de la cour étaient astreints a rester debout, autour du trdne du 
souverain, dans des altitudes qui exprimaient leur entiére déférence, mais 
qui ne les obligeait pas ü se prósterner devant l’autocrate. La diíFérence 
des altitudes se trouvait ainsi exprimée avec la netteté voulue, mais au 
prix d’un léger changement de sujet : car TAdoration de l’empereur par 

1. Alfoldi, dans R6m. Müt., 49, 1934, p. 46 et suiv. 

2. Ibid., p. 56. 

3. Ibid., p. 57, pl. I, 2. 

4. Ibid., p. 60. 

5. On se souvient qu’á Byzance ces « citoyens romains » en s’adressant é Tempe- 
reur se disaient généralemenfc SoüXoi ; ¿í SoüXoi toXij-u^sv JtapaxocXéeat, prca <po6ol» 8u<t- 
t») 3 io 5 ;j.£v SíffrtoTa; : De cerim. I, 43, p. 223, Cf. Ibid., I, 48, p. 253; 62, p. 278, 279, etc. 
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ses su jets (qu’on ne pouvait figurer qu’en leur faisant faire la proskynése, 
c’est-á-dire le méme geste qu’aux barbares) se trouvait remplacée par 
rAcclamation, la glorification ou un acte aiialogue des cérémonies pala- 
tines (voy. par exemple, nos pl. VI, 1, XI, XIII). 

Le théme de Yínvestiture d’un haut fonctionnaire par l’empereur, que 
nous connaissons d'aprés l’ivoire de Munich et le missorium de Madrid, 
s’inspire de rites qui se sont formes á Rome. Quoique au x* siécle, k 
Constantinople, la nomination de nombreux dignilaires de l’Empire ait 
toujours donné lieu á des cérémonies solennelles, aueune iinage médié- 
vale d’origine byzantine ne nous en est conservée. II n’y a done que les 
deux ceuvres que nous venons de nommer, i’une de Tan 388, l’autre pro- 
bablement du debut du v® siécle, et toutes les deux provenant d’ateliers 
occidentaux, qui nous permettent de juger de ce genre de composiíions. 
Et ces dates et la provenance occidentale nous invilent h chercher les 
origines de ce théme á Tépoque antérieure á la formation de l’art byzan- 
tin et dans le cadre de la tradition romaine. 

Le théme de Tlnvestiture apparaít dans l’iconographie officíelle de 
l’Empire romain des le ii® siécle ; mais il semble qu’k cette époque — 
créé peut'étre sous une iníluence oriéntale — il n’ait servi qu’á figurer 
l’empereur romain investissant un roi asiatique vassal L G’estainsi qu’on 
voit, sur les émissions monétaires de Trajan, puis d’Antonin le Pieux el 
enfin de Lucius Verus, représentées de la méme maniere, les scénes du 
couronnement par l’empereur soit d’un roi parthe, soit d’un roi d’Armé- 
nie ou des Quades^. Partout l’empereur se tient derriére la figure — sen- 
siblement plus petile — du roi, et pose un diadéme sur sa tete, en le 
présentant quelquefois k la personnification du pays sur lequel il va 
régner. Certains détails augmenten! encore l’eíFet d’une cérémonie solen- 
nelle qui se dégage de ces scénes accompagnées invariablement de la 
légende : « fíex l^Parthis, Armeniis^ Quadis) dalus ». C’est ainsi que, par 
exemple, le nouveau roi léve un bras, geste qui devait étre accompagné 
d’une acciamation á l’adresse du suzerain, autrement .dit l’empereur. 

On lit dans YHistoire Augusta qu’au ni® siécle des mosaíques monu¬ 
mentales, dans un palais de Rome, figuraient des scénes d’investiture : 
Tetricorum domus hodíeque extat in monte Caelio ínter dúos lucos contra 
Isium Metellinum, pulcherrima, in qua Aurelianus picíus est utrique 

1, Cf. les images parthes el sassanides figurant rinvestiture : Wroth, Catalogue 
of Greek Coins in the Brit. Mus. Parthia, pl. XVIII et suiv., p. 99 et suiv.. Herzfeld, 
dans fíev. des arts asiatíques^ V, p. 129 et suiv. Cumont, dans Memorie d. Pontif. 
Accad. Ham. di Arck. s. III, v. Ill, 1932, p. 92. 

2. Sti'ack, Untersuckungen, 1, pl. IX, 476, Mattingly-Sydenham, II, pl. XI, 194 
(Trajan); III, pl. V, 106, 107 (Antonin le Pieux); pl. X, 198; XIII, 256 (L, Verus). 
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praetextam tribuens el senatoriam dignitafcm, accipiens ab his scep- 
triim, coronam, cycladem, Pictura esé de museo, quam cam dedicassent, 
Aurelianum ipsum dicuntur dúo Tetrici adhibuisse convivio'^. Ainsi, un 
empereur de la deuxiéme moitié du iri® siécle était figuré tant investí lui- 
méme qu’investissant des hauts dignitaires romains. Avec ces images, 
nous touchons aux protolypes presque immédiats des scénes d’investiture 
des IV® et v® siécles. 

Dans l’un des chapitres précédents, nous avons essayé d’énumérer les 
nombreuses catégories d’oeuvres d’art et d’objets qui nous oíTrent des 
poríraits d’empereurs byzantins. Certaines catégories de ces monuments 
se retrouvent á toutes les époques (oudumoins pendantune périodepro- 
longée) de Tliistoire byzantine, mais aucune ne semble manquer á 
l’époque la plus ancienne que nous étudioos ici et qui offre, d’autre part, 
un choix de formule^ iconographiques du portrait impérial qui dépasse 
sensiblement le répertoire courant des autres périodes. Ni aprés l'époque 
des IV®, V® et vi® siécles, ni probablement avant, l'art du portrait officiel 
du souverain n’avait connu une aussi grande expansión. 

Quelle que soit la cause de ce succés exceptionnel (on a eu raison, 
croyons-nous, d’invoquer le role de la religión chrétienne qui a soutenu 
de son prestige certaines manifestations du cuite de l’empereur el notam- 
ment son imagerie), il avait été certainement preparé — tantau point de 
vue juridique qu’artistique — é l’époque qui précéde immédiatement le 
début de TEmpire byzantin. On n’aguére besoin de rappeler qu’en «con- 
sacrant » des statues impériales sur leurs places publiques, sous les por¬ 
tiques et aux sommets des colonnes triomphales, les Byzantins ne fai- 
saient que prolongar une pratique courante á Rome. Les portraits impé- 
riaux qui, k Byzance, se voyaientau cirque, au tribunal, sur les signa des 
armées, avaient leurs añtécédents immédiats dans des oeuvres romaines 
placees aux mémes endroits consacrés^. En envoyant leurs portraits, 
soit en province, soit íi des souverains étrangers, pour annoncer leur 
avénement, les basileis de Constantinople suivaient Texemple des empe- 
reurs de Rome qui, íi leur tour, semblent avoir emprunté cette pratique 
aux monarques hellénistiques L’art romain et l’art hellénistique con- 

1. Hist. Aug., Tyranni Triginia, Telrici (éd. H. Peter), II, 123. 

2. Le terme employé encope íi la fin du iv* siécle : Code Theod. XV, 7, 12- Code 
Justin., XI, XL, 4. Cf. Bréhier, Les survivances du cuite impérial, p. 18, 60. 

3. Kruse, Siudien, p. 80-81 : deux textes anléríeurs au rv' siécle, k savoir, Plinii 
et Trajaniepist., 96 (97), 3-6 ; Apulée, Apol., 85. 

4. Kruse, Studien, p. 12 et suiv.,23 et suiv,, 34 et suiv. Bréhier, Les survivances, 
p. 62, 63, 64. Domaszewski, dans Rhein. Mas., 58, 1903, p. 389. Alfoldi, dans Rdm. 
Mitt., 49, 1934, p. 72. 
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naissaient également le genre des portraits bjzantins en groupe qui, 
réunissaiit des membres de plusieurs générations d'une grande famille 
formaient des sortes d’arbres généalogiques ^. Le droit d’asile, qu’on recon- 
naissait aux statues impériales á Byzance^, était deja accordé aux effigies 
des empereurs romains Lorsque á Byzance on adorait les images impé¬ 
riales lorsqu’on les accueillait au devant des enlrées des villes en bru- 
lant l’encens et des cierges lorsqu’on les déposaitdans les oratoives ® (de 
méme que lorsqu’on les refusait ou les détruisait intentionnellement 
on ne faisait que suivre des usages et des pratiques du cuite des empe¬ 
reurs romains, et surtout des rites du Bas-Empire que les Byzantins 
adoptérent en méme temps que la conception juridique romaine du por- 
trait du souverain^. 

A l’époque qui nous intéresse ici, les types iconograpliiques des por¬ 
traits impériaux byzantins ne sont pas moins redevables aux formules de 
l’art officiel romain. A en juger d’aprés la statue pédestre de Barletta 
(pl. I) et la statue équestre de Justinien (voy. sa description et un dessin 
anclen 9), ainsi que certains autres monuments, les effigies monumen¬ 
tales des empereurs de Byzance suivaient l’iconographie romaine surtous 


1. Cf. lemoniimentdeNemroud-Dagh, avec les portraits des ancélres d'Antlochel” 
de Commag'éne (Ilumann et Puclislein, Reisen in Kleinasien. Berlín, 1890). Portraits 
des rois de Messénie, peintures sous le péristyle d’un temple en Messénie (Pau¬ 
san., IV, 31, 9). Léosthéne et ses enfants, peintures dans le temple de Zeus Soler au 
Pirée (Strab. IX, 396). Portraits en groupe des Lagides : inscr. de 94 av. J.-Ch. 
du temple de Héron k Magdola (détruite k Lille par accident, pendant la guerre), 
lignes 13-15 : év Sj -roÚTtDt áv*zet¡Aévw[vj uoü ts, pÉyiaxs BotaiXey, xoil talv Kooyóvwv j ixóvwv 
■j'pájTflwv... Je dois la connaissance de ce texle á l’obligeance de M. Paul Collomp 
(cf. son livre : Recherches sur la chancellerie et la diplomaíiqae des Lagides. París, 
1925, p. 204). Portraits ancestraux á Rorae : Marquardt, Das Privallebender Rórner^. 
Leipzig, 1886, p. 242 et suiv, 

2. Cade Theodos., XV, 1, 44. Code Jusíin., I, 25. Cf. Bréhier, Les survivances, 

p. 60. 

3. L’abbé Beurlier, Le cuite impérial.,. París, 1891, p. 53. 

4. Malgré la prescription de Cod, Theod,, XV, 4, 1 qui défendait Tadoration des 
images impériales excedens cultura hominutn dignilalem, les Byzantins ont généra- 
lement admis la nécessité de ce cuite traditionne!. Voy. par ex., Greg. Naz., OraL, 
4, 80, et encore au xi* s. (Migne, P. G., 120, col. H83j et au xn“ s. (Neo; 'EXXtivo- 
jj.v 7 fjiwv, VIH, 1911, n» 81, p. 43-44). Cf. plus loin l’atütude des Iconodoules pendant 
la Crise des Images, p. 168. 

5. Herodien, 4, 8, 8. Amm. Marcel., 21, 10, 1. Mansi, XII, 1013-1014, Babut, daos 
Rev. HisL, 123, 1916, p. 227-228. Kruse, I. c,, p. 34 et suiv., 100. 

6. Grégoire le Grand, Registr. EpistoL, lib. 13, 1 (Afon. Germ. Hist.^ Epist., 11, 
p. 394 et suiv). Jean le Diacre, Vtía Gregorii, Migne, P. L., 75, col. 185. Líber Pon- 
iif., I, p. 392 (éd, Duchesne). Cf. Kruse, /. c., p. 45 et suiv. 

7. Líber Pontif., I, p. 392. Mansi VIII, p. 897-898. Cf. Alf6ldi,dans Rom. Aft«.,49, 
1934, p. 71. Kruse, l. c., p. 45, 46, 50. 

8. Voy. i’étude de Kruse, l. c., passim. 

9. Voy. supra, p. 45-47. 
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les points essentiels {attitude, geste, costume). Les portraits monétaires, 
d’autre part, restent fidélesaux types du Bas-Empire, dont l’imagecarac- 
téristique de Tempereurvu de face L Les portraits en buste, entourés ou 
non d’une couronne de laurier, qui sont si fréquents aux iv«, v® et 
VI® siécles, et notamment sur les insignes et attributs des dignitaires (cf. 
pl. II, V, XL, 2), n’offrent aucun trait nouveau par rapport aux oeuvres 
analogues de lart romain antérieur. Et si au cours de cette période, cer- 
tains tjpes traditionnels se trouvent modifiés dans les détails (voy. plus 
loin les transformations opérées en vue d’une adaptation aux idees chré- 
tiennes) et si la préférence va parfois á des formules qui n’avaiení pas 
la méme importance auparavant (p. ex. l’empereur trónant^), ce sont 
bien les types romains qui restent á la base de tout l’art du portrait 
imperial, jusqu’ái la fin de la premiére période, 

II résulte, en soníme, de cette série de sondages concernant les ori¬ 
gines des thémes et des types iconographiques de l’art imperial byzantin 
des iv®-vi® siécles que cet art s eléve sur une forte base de traditions 
romaines. Bien plus : dans la plupart des cas il se présente comme un 
simple prolongement de l’art officiel du Bas-Empire, transporté de 
Rome ÉL Byzance. La limite entre les deux arts se trouve ainsi eíTacée, 
et elle paraít d’autant plus difficile ti tracer que c’est dans l’ceuvre du 
IV® siécle — déjé chrétienne et dirigée de Byzance — qu'il faut recon- 
naitre, a certains égards, le sommet d’un mouvement ascensionnel ^ de 
l’art impérial, déclanché et poursuivi au cours des siécles antérieurs, 
tandis que le v® et le vi® siécles marquent déjá un debut de décadence 
ou d’épuisement de la méme tradition, Nous venons de faire cette obser- 
vation au sujet des portraits impériaux (variété des types, applications 
diííérentes); elle pourrait étre reprise á propos des scénes triomphales 
« complexos », dont Ies exemples connus les mieux ordonnés et les plus 
détaillés datent de la fin du iv® siécle; et c’est au iv® siécle aussi que 
l’iconographie monétaire brille par sa richesse et sa variété, pour marquer 
un recul notable dés le siécle suivant. 

Mais le prolongement de la tradition romaine dans les plus anciennes 

1. Pretniers exemples vers a, 300 : Cohén, VII. p. 177 n“ 105 (Maxence), p. 217, 
n® 28 (Licinius fiis). Maurice, Num. consí., I, pl. VII, 9, 10; X, 11, 16 ; XIX, 7-8; 
vol. III, pl. II, 7 et VIII, 11 (les denx Licinius}. Les portraits monétaires de Postume 
(a. 238-267 : Cohén, VI, p. 30, n° 138) sont encore légérement tournés d’un cóté. 

2. Le portrait de Pempereur trónant vu de profil est banal en numismatique 
romaine. Vu de face, il n’apparait sur les revers monétaires qu’á l’époque conslanti- 
nienne : Cohén, VII, p. 284, Constantin le Grand, n® 480 ; p. 328, 334, Conslantin 11, 
p. 376, n® 104, Constant I®', p. 408, 409, n®* 26-28 ; p. 414, n® 78, etc. Maurice, Num. 
Const., I, pl. XVI, 2. CL infra, p. 197. 

3. Gf. Kruse, l.c,, p. 65, 
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oeuvres de l’art impérial byzantin n’est pas une raison suffisante pour 
détacher cette périóde et son art impérial du reste de l’oeuvre byzantine. 
Tout au contraire, c’est en incorporant ces monuments, dont beaucoup 
sont sortis des ateliers de Gonstantinople ou figurent des empereurs de 
Byzance, c'est en partanl des thémes et des types iconographiques de 
cette période (dont beaucoup passérent aux époques postérieures), qu on 
saisit le mieux les bases réelles — et jamais reniées par la suite — de 
l’art impérial de Bvzance. 

D’ailleurs, c’est á partir du iv“ siécle aussi que commencent á se 
manifester certaines tendances de l’époque nouvelle qui depuis ce 
moment ne cesseront d’agir, avec une forcé croissante, dans le domaine 
de l’art impérial byzantin. Expression de la foi chrétienne des empe¬ 
reurs, ces tendances laisseront une empreinte sensible sur l’oeuvre ártis- 
tique impériale : on leur devra des thémes nouveaux et des transforma- 
tions des thémes traditionnels qui se trouveront ainsi « convertis » é la 
fui nouvelle ; on verra en méme temps que des motifs anciens, de plus 
en plus nombreux, seronh rayes du répertoire de l’art ofticiel. 

Les thémes nouveaux, resteront rares, surtout aux premiers siécles 
byzantins. Mais il y en aura quand méme, et dés le régne de Constantin : 
on se rappelle, en eíTet, son image du palais (de Gonstantinople?) oü 
il se fait íigurer en orans, ou son portrait monétaire (tete vue de proíil) 
oü il apparait Ies yeux leves vers le cielL Ge double essai d'introduire 
le théme de la priére au Dieu chrétien dans le répertoire des images 
impériales, sera renouvelé par Justin dont nous connaissons déja la 
statue agenouillée^. A la fin de la période envisagée, le théme de l Of- 
frande a Dieu vient se joindre a celui de la Priére ; c’est du moins sur 
les mosaiques de Saint-Vital que, pour la premiére fois, nous le voyons 
appliqué k une image impériale. 

Le procédé qu’on employa en créant ces types iconographiques nou¬ 
veaux (c’est ici qu’apparaissent les premiers thémes qui íigurent dans la 
deuxiéme colonne de notre tableau) est simple. La Priére de l’empereur 
est exprimée par les traits typiques qu’on connaít aux figures des sup- 
pliants qui s’adressent a l’empereur ^ ; yeux levés, bras tendus, génu- 
flexion, L’Offrande de l’empereur lui attribue le geste de ses sujets ou 

1. Voy. supra, p. 99. Toutefois, les graveurs en médailles de Constantin ont pu 
uliliser un type de l’empereur priant qui apparait sur certaines émissíons du 
ii« siécle, se retrouve au ni* siécle et figure la « piété impériale ». Voy, Alfdldi, 
dans Fünfundzwanzig Jahre der róm.-germ. Kommission, Berlín-Leipzig, 1930, 
p. 43-44, fig. 12, 13 et pl. 11 et III. 

2. Vóy. supra, p. 100. 

3. A moins qu’on n’ait utilisé (en numismatique) le type de la « piété impériale » 
signalé note 1. 
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de ses enneniis vaincus qui lui présentent leurs dons. Dans les deux 
cas, on a repris, á 1 usag'e de Tempereur, des motifs symboliques de 
1 iconographie triomphale qUi fig’urent l’humble « sujet » ou méme 
1 « esclave » de l’autocrate reconnaissant le pouvoir de son souverain. 
Si nouveaux qu'ils paraissent, les Ihémes « chréliens » du cjcle impérial 
ne sortent done pas des cadres de I'iconographie traditionnelle. 

Une certaine variante de l’Offrande par i’empereur a méme sa source 
directe dans un type iconographique romain tout á fait analogue. Nous 
pensons á 1 offrande du modéle d’un édifice {d’une église, généralement) 
que le donateur porte dans Ies bras. II est vrai qu’aucune image impé- 
riale de ce type ne nous est conservée, pour la période ancienne de l’his- 
loire byzantine, mais cela ne semble dil qu’au hasard (car des le vi® siécle, 
nous voyons le pape Félix IV, offrant un modéle d’église, sur la 
mosaique des saints Góme et Damien, k Rome^). En eííet, cette formule 
iconographique si particuliére se trouve souvent reproduite sur les 
revers monétaires de diverses villes provinciales, dont la personnification 
y apparait, présentant un ou deux modeles de temple k l’empereur, 
figuré sur l’avers des mémes piéces^. Ges temples semblent étre 
toujours dédiés k Fempereur. Gomme les images ehrétiennes et impé- 
riales postérieures, ces compositions figurent ainsi, sous une forme 
syrnbolique, la ville qui a fondé ou renouvelé un sanctuaire 
Ges images monétaires, dont la plus ancienne date du régne de 
Domitien, toutes les autres se répartissant entre les régnes qui vont 
de Commode k Gallien, nous aménent au seuil de l’époque byzantine, 
en nous faisant entrevoir ainsi les prototypes vraisemblables des images 
de 1 offrande des empereurs chrétiens. II semble, d’ailleurs, que l icono- 
graphie officielle romaine doive ce type k des modéles hellénistiques. On 
croit, en eífet, avoirreconnu un exempledu méme sujet parmi les statues 
du temple de Híérapolis de Syrie^, et un autre dans un temple d’Éphése 
en tenant compte d ailleurs du fait qu’a une exception prés, toutes les 
monnaies de villes décorées de l’image de FOíTrande proviennent d’Asie 
Mineure (le cas exceptionnel étant celui de Philíppopolis en Thrace). 

1, Van Bei'chem et Clouzot, A/os. Chréí., fig. 138-139. 

2, Otto Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefle d. 6»ter. arc/i. Inst,, V, 
1902, p. 178 et suiv., fig. 47-bO, 52, 57, 58. B, Pick, Die Tempellragenden Gotíheiíen 
und die Darslellung der Neokorie auf den Münzen, ibid., VII, 1904, p. 1-41 (cf. v, 
Schlosser, dans Siizungsberichle d. Ahad. d. Wíss., Phii.-hist. CL, CXXIII,2, p. 67 
et suiv.). 

3, Benndorf, í.c. , p. 178. Pick, l. c., p. 41. On pourrait penser également k la 
commémoralion d’un don fait a un sanctuaire célébre de la ville. 

4, Lucien, Sur la déesse syr., ch. 39 : une statue de « Sémiramis , £y-36?ti¡ tÓv 
víjov l^tiAetxvjo'jda. Cité par Benndorf, /.c., p. 179. 

5, Ibid., p. 180-181. 
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Le modéle que tient la personnlíication sur des monnaies romaines 
est probablement un objet réel. L’Antiquité en confectionnait fré- 
quemment, soit pour les déposer en ex-voto dans les temples, soit pour 
les faire íig'urer dans les processions triomphales Et ce dernier usage 
qui, semble-t-il, a été particulier á Rome, a peut-étre été, luí aussi, 
transporté de lá á Byzance. La scéne sur Tivoire de l’ancienne col- 
lection Stroganoff (pl. VIII), oü un personnage agenouillé présente á 
l’empereur le modéle d’une ville-forte, s’inspire peut-étre d’une céré- 
monie triomphale, dans le cadre de l’Hippodrome (voyez les musiciens 
et les danseurs, sur la méme image)^. Et il est possible que sur la 
mosaíque, aujourd'hui détruite, du Kénourgion, oü Ton voyait les géné- 
raux de Basile I®'^ luí « présentant c¡>? SSpa les villes conquises w, on ait 
adopté la méme iconographie inspirée par la pompa ¿riumphalis et ses 
maquettes d’édifices et de villes, ala mode romaine'^ 

On aura épuisé la serie des sujets introduits dans l’art imperial entre 
le IV® et le vii® siécles sous l'influence des idées chrétiennes, quand on 
aura rappelé les fameux « signes » constantiniens de la croix et du 
monogramme et le labarum. Ces images du véritable instrument de la 
Victoire du souverain chrétien^ ne constituenl d’ailleurs pas des com- 
positions indépendantes dans l’art ofíiciel. Comme nous allons le voir, 
elles s’y superposent d’abord aux images ordinaires, et elles y remplacent 
ensuite certains symboles paiens. Par cette série de retouches, on 
cherche a justifier les schémas traditionnels et paiens, sans en modifier 
les caractéristiques essentielles, et les empereurs ont dú favoriser cette 
méthode prudente qui faisait de l’image officielle comme un symbole 
de i’accord parfait entre la religión nouvelle et l’ordre étabti dans 
l’Empire. 

Les revers monétaires des iv® et v® siécles nous en fournissent une 
excellente illustration. Lorsque le monogramme ou le labarum y appa- 
raissent, ils remplacent, dans la main droite de l’empereur, l’un des 
anciens attributs militaires et paiens, le vexillum, le trophée, la baste, 
etc. A ce détail prés, le schéma iconograpliique traditionnel, et a plus 
forte raison le théme general de l’image (celui du triomphe), ne souífrent 
aucun changement. Et la légende Victoria Aagusti ou Virtus Auffusd 
accompagne la ílgure de l’empereur, comme par le passé : la victoire 
impériale se trouve simplement mise sous le signe chrétien 

1. Benndorf, l.c., p. 176-177 et bibliograpliíe. Cf. Marquardt, lióm. Staatsver- 
wallung^, II, p. 584, v. Schlosaer, Le., p. 185-191. 

2. Voy. supra, p. 56-57. 

3. Voy. supra, p. 83. 

4. Voy. supra, p. 32 et suiv. 

5. Cohén, VII, Conslance II, p. 446, n“ 38; p. 461, n® 142; vol. VIII, Magnetice, 
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Un peu plus tard, et notamment dans la premiére moitié du v* siécle, 
la croix á son tour fait son apparition en numismatique, et cette fois 
encore elle vient se substituer á un autre élément d'une image tradi- 
tíonnelle, et notamment, soit á une Victoriola^ sur la sphére que porte 
l’empereur ou Roma, soit k la baguette ou á la baste d’une Nike trans- 
* formée en ange Ici aussi le sehéma général du tjpe iconographique 
et méme la légende Vicéoria [Auffasfi), et par conséquent le sens sym- 
bolique de la composition, restent intacts ; il n’y a de nouveau que 
Taltribution de la victoire au c< trophée invincible » du Christ. 

Avant méme qu'il fút apparu entre les mains d’un empereur, le 
labarum a été figuré en numismatique, sur une célebre émission cons- 
tantinienne, oü on le voit fixé dans le sol et traversant le corps d’un 
serpent^. Cette iconographie origínale, nous l’avons vu, fait allusion á 
la victoire retentissante de Gonstantin sur Licinius. Mais ce qui nous 
importe surtout en ce moment, c’est la párente de cette composition oü 
pour la premiére fois apparait le labarum avec deux types triomphaux 
de l’art romain. D’une part, ce labarum dressé se rapproche visibiement 
du vexillum representé de la méme fa 5 on sur de nombreuses monnaies 
romaines, ou du trophée également fixé par terre qui — s’il ne les 
écrase pas — domine une ou deux figures de captifs accroupis auprés 
de sa base'^; parfois, comme sur un relief monumental du Musée de 
Stamboul, la figure du captif est placée de van t le trophée qui s’éléve 
au*dessus de lui ; la ressemblance avec la composition au labarum 
transper 9 ant le serpent est alors entiére. D’autre part, ce labarum de 
la victoire sur le serpent, s'apparente visibiement aux types iconogra- 
phiques traditionnels oü Tempereur perce de sa baste l’ennemi accroupi 
ou étendu par terre á ses pieds. 

Ainsi, que ce soit le monogramme, la croix ou le labarum, les pre¬ 
mieres images de ces signes qui apparaissent dans Fart officiel (en 
numismatique) s’y présentent dans le cadre de types consacrés du cycle 
Iriomphal courant. L’art monumental des empereurs, avec une légére 

p, tt, n“ 18; p. 20, n° 77. ConsLance Galle, p. 36, n® 33 et suiv.; Valentinicn I®*', 
p. 88, n® 12; p. 89 et suiv., D® 17 et suiv. ; p. 91, n® 32 ; Gratien, p. 130, no33; 
Valentinien II, p. 142, ii®> 26-29; p. 146, n® S7, 38; Théodose I'®, p, 136, n® 23 ; 
p. 157, li" 28; p. 159, n° 38, ele. Sabatier; I, pl. III, 10; IV, 2, 9-12, 31 : V, 8. Cf. 
Grosse, dans Pauly-Wissowa, Re^l-Encycl., s. v. Labarum (vol, 12, 1, p. 241 et 
suiv,). Gagé, dans hev. d'hist. ef de philos. relig., 1935, p. 389. 

1. Sabatier, I, pl. IV, 31 (Théodose II); V, 1-3, 5, 6, 11,22 ; VI, 1, 5-7, 11, 13-15, 
etc. 

2. Voy. supra, p. 44. 

3. Par ex. Cohén, VII, Licinius, p. 207, n® 186 et suiv. ; Licinius II, p. 221-222, 
n®* 60-73; Gonstantin 11, p. 396-397, n®* 246-262; Constant I®®, p, 412-414, n®® 44-68; 
Constance II, p. 454, n® 89. 
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avance dans Temploi des types chrétiens, confirme entiérement cette 
premiére conclusión. Si Ton excepte les monogrammes gravés sur les 
boucliers des gardes du corps, oü ce signe ne fait qu’iiniter le dessin 
tracé sur les boucliers réels de 1’époque, le premier monument qúi 
entre en ligne de compte est la base de la colonne d’Arcadius, avec 
ses trois reliefs triomphaux, surmontés chacun par un signe chrétien 
(pl. XIII-XV). On se rappelle que le monogramme et la croix, inscrits 
deux fois dans une couronne de laurier et une fois sur un tiíulus, y 
sont élevés au-dessus des autres images par deux génies ailés symé- 
triques. Or, ces figures volant, la couronne qu’ils portent et leur empla- 
cement, au-dessus d’une coniposition triomphale, appartiennent a Tico- 
nographie et á 1 ordonnance habituelle des décorations des ares de 
triomphe, et c est de la que ces images de Victoires et de launers qui 
encadrent les signes chrétiens, ont dú passer en droite ligne sur les 
reliefs triomphaux de la base d Arcadms. Comme sur certaines images 
monétaires, contemporaines et en partie postérieures, on voit cetle ima- 
gerie officielle et monumentale hésiter non seulement entre le mono- 
grainme et la croix^, traces ici comme des signes interchangeables, mais 
aussi entre les signes chrétiens et les signes triomphaux pai'ens : tandls 
que sur la zone supérieure apparaissent les images de Tinstrument de 
la victoire chretienne, des Vícíoires bien paíennes continuent a surmonter 
les sphéres que tiennent les souverains triomphateurs. Ayant adapté á la 
mystique chrétienne Tune des formules iconographiques traditionnelles, 
le praticien na pas songé k en faire aulant pour une autre : aucun 
monument ne mérite davantage de représenter une phase de transition". 
Antérieurs de quelques années u peine, les monuments théodosiens 
pourraient appartenir au méme stade de i evolution : aucune trace de 
signes chrétiens, dans les scénes á figures, ni sur le missorium de Madrid, 
ni sur la base de Tobélisque, mais des croix triomphales, tapissées de 
pierres précieuses et fleuries, en dehors des reliefs historiques, sur la 
colonne de Théodose 

Ces monuments marquent peut-étre une date assez précise, dans l’his- 
toire de ladaptalion de la symbolique chrétienne k l’iconographie impé- 


1. par ex., la croix elle monogramme qui voisinent sur le double tailloir 

de la meme colonne d’Arcadius : Freshfield, dans Archaeolonia, LXXH. 1922. ni. XV 
XVIII, XXI. Sabatier I, pl. IV, 31. ’ 

2. En numismatique, la représentalion simultanée d’un signe chrétien et de la 
Vic/orioZa commence sur les émissions de Vétraníon (Cohén, VIH, p. 5) et s’arréte 
semble-t-il, á Léon I*’’ (Sabatier, I, pl. VI, 20). Cf. les observations de Gagé, l c 
p. 389. 

3. Voy. un fragment de la base de celLe colonne (phot. dans le commerce á 
Stamboul). 
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riale (voy. plus loln, la numismatique). Mais on volt á quel point il serait 
risqué de tirer une conclusión sur la foi du petit groupe de monuments 
que nous connaissons, en se reportant á une oeuvre du vi* siécle, comme 
Tivoire Barberini (pl. IV], qui garde encore les caractéristiques des reliefs 
d’Arcadius, á savoir, des Victoires portant une image chrétienne, dans 
la zone supérieure de la composition, d une part, et une Vicloriola, entre 
les mains du <c cónsul » ainsi que deux autres personiíications, dans la 
partie « historique » dont tout signe chrétien est exclu. La méme 
méthode et les mémes Solutions du difficile probléme iconographique de 
la fusión d’éléments paiens et chrétiens, se perpétuent ainsi á travers 
toute la période ancienne de l’histoire byzantine. Et en ce qui concerne 
r « instrument de la victoire )> des empereurs chrétiens, c’est-á-dire la 
croix, il ne semble pas s’émanciper entiérement de l’iconographie triom- 
phale de tradition roniaine, avant la fin de cette période ^ 

Tout compte fait, l'art impérial de toute la période envisagée dans ce 
chapitre, n’a eu a sa disposition, pour exprimer la foi nouvelle des 
empereurs et les bases mystiques nouvelles de l’Empire. qu’un petit 
nombre de signes chrétiens adaptes aux compositions de tradition 
pa'íenne, et quelques images plus directement chrétiennes, mais coníues 
d’aprés des prototypes romains. Jusqu’en 600 environ, ni les caracté¬ 
ristiques générales, ni les différents thémes de l’art impérial n'ont éprouvé 
de changements notables du fait de la « conversión » de l’Empire. 

Pourtant, en regardant de plus prés la seule série d’images impé- 
riales de cette époque qui nous les montre en nombre considerable et 
assez bien datés, c’est-á-dire les revers des monnaies des iv*, v® et vi* 
siécles, on s’aper^oit que l’infiuence chrétienne sur l’art officiel de 
Byzance a dú étre plus sensible que ne le laisserait apparaítre le petit 
nombre d’apports chrétiens positifs dont a bénéficié l’imagerie tradi- 
tionnelle. En effet, cette influence s’esí exercée aussi d’une maniére 
négative, en éliminant certains thémes et certains motifs et en iníer- 
rompant le contad de cet art suranné avec la vie contemporaine. 

Ríen n’est plus suggestif, pour sentir la mort lente de l’imagerie 
officielle traditionnelle, qu’une statistique des thémes qui apparaissent 
sur les revers des monnaies, aux iv®, v® et vi® siécles, depuis Tavénement 
du premier successeur de Gonstanlin le Grand (335) jusqu’á la mort 
du neveu de Justinien I*®, Tempereur Justin II (578). Nous ne consi- 
dérons pas la numismatique constantinienne, parce qu’elle est presque 
sans rapport avec l’Empire byzantin ; et nous croyons plus raisonnable, 
du point de vue des arts, de rattacher la fin du vi® siécle á la deuxiéme 

1. Voy. infra, p. 163, 


ÉTUDE HISTORIQCE 


159 


période byzantine. Voici comment, en 
cette statistique des thémes, établie 
Wroth ; 


« chiffres ronds », se présenle 
d'aprés Cohén, Sabaíier el 


Constance II. 335-361 . 

Julien. 361-363. 

Valens. 364-378. 

Théodose I". 379-395. 

Arcadius. 395-408. 

Théodose II. 408-450. 

Marcien. 450-457. 

Léon I« 457-474. 

Zénon. 474-491 . 

Anaslase. 491-518. 

Justin 518-527. 

Justinien 527-565. 

Justin II. 565-578. 


Plus de 50 thémes. 

» 30 thémes. 

Environ 30 thémes. 
)> 20 thém es. 

)) .15 thémes. 

)) 15 thémes. 

» 7 ou 8 thémes. 
» 10 thémes. 

)> 6 thémes. 

» 4 ou 5 thémes. 
)) 4 thémes. 

» 7 thémes. 

» 4 thémes. 


Les chiíTres que nous proposons sont approximatifs, étant donné que 
dans bien des cas ii est assez malaisé de distinguer les variantes d’un 
méme théme des thémes voisins mais indépendants. Aussi avons-nous 
préféré nous en teñir aux « chiffres ronds d, surtout dans la numisma- 
tique plus variée des empereurs du iv® siécle, et laisser apparaítre nos 
hésitations entre deux chiíTres, pour les émissions de Marcien et 
d’Anastase. Nous tenons done k souligner que ce tableau, s il peut rendre 
quelque Service, vaut, non par les données relatives aux diíTérents 
empereurs prises isolément, mais uniquement par la comparaison des 
chiíTres qui nous semble édifiante. Et encore, en procédant k la compa¬ 
raison, faut-il teñir compte de la durée inégale des régnes ; de la per- 
sistance durant un régne de certains thémes particuliers, créés pendant 
le régne précédent (voy. par exemple, les images des divinités pa'iennes 
que la numismatique de Valens a hérilées des émissions de Julien); 
erifin, de la part des créations nouvelles dans l’iconographie monétaire 
d’un souverain (ainsi, par exemple, la plus grande originalité des thémes 
de Julien par rapport a ceux de Constance II témoigne d’une activité 
plus considerable que ne le laisserait supposer la comparaison de 
chiíTres). 

Mais, toutes ces reserves faites, il reste évident que le répertoire de 
Ticonographie monétaire n’a fait que se restreindre pendant les deux 
cents ans qui nous intéressent ici, et qu’a la mort de Justin II il ne 
représente qu’un dixiéme de celui que luí avait legué l’art officiel du 
fils de Constantin. On voit, d’autre part, que cette diminution s’est 
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effectuée g^raduellement, en s’accentuant de rég-ne en régne. Notons 
toutefois que le progrés de la décadence est surtout frappant si Ion passe 
du régne de Valens á celui de Théodose 1“^ et plus encore si l’on com¬ 
pare les chiíFres qui correspondent aux régnes successifs de Théodose II 
et de Marcien. En consultant une liste des thémes se rapportant á ces 
régnes, on constate — á cote des restrictions ordinaires qui consistent 
en une suppression d’une partie des sujets apparentés —plusieurs thémes 
qui semblenl éliminés avec méthode. C’est ainsi que Théodose I®'’ faít 
exclure les derniéres images de divinités paiennes (Valens en connait 
encore quatre); tandis qu’entre les régnes d’Arcadius et de Marcien on 
volt disparaitre tout le groupe des sujets triomphaux d’un caraclére par- 
ticuliérement brutal et violent : l'empereur foulant le vaincu, la Victoire 
faisant le méme geste, l’empereur ou la Victoire trainant le captif par 
les cheveux ou lui dpnnant un coup de pied, Quatre de ces thémes son! 
traites sur les revers monétaires d’Arcadius, deux seulement sur ceux 
de Théodose II, et on ne trouve qu'un seul exemple pour tous les régnes 
allant de Marcien é Justin II (Marcien et Léon I®*” « cívilisent » l’un de 
ces types, en remplapant le vaincu par un serpent a téte humaine que 
Tempereur foule de ses pieds). Marcien supprime, enfm, tout le groupe 
des compositions avec les personniíications de Rome et de Constantinople 
(sauf sur les monnaies de Marcien avec Pulchérie), et on ne les verra 
plus qu’accidentellement, avant le régne de Justin II qui leur assurera 
un succés éphémére. 

Par contre, on conserve avec soin les images des empereurs dans une 
attitude solennelle et majestueuse, ainsi que les figures déla Victoire^ 
qui, transformée en ange aux mouvements graves, tient une grande 
croix á longue hampe. Les images de la croix se multiplient, en général, 
pendant ces régnes décisifs dans hévolution de l’art impérial (sans tou¬ 
tefois que la croix se sépare des schémas iconographiques consacrés) ; 
c’est sous Théodose P® que pour la premiére fois, sauf erreur, une croix 
est mise entre les mains^ d’un personnage de l’iconographie monétaire 
(le globe crucigére apparait des le régne précédent de Valentinien II-", 
empereur d’Occident en 383-392), et h partir de ce moment ses images 
se multiplient rapidement sur les monnaies (croix-sceptre a long manche, 

1. Gurieusement, le plus grand succés de la figure de Niké (en ange), dans l’aid 
officiel des v* et vi® siécles, date de l’époque qui suit presque immédiatement l’en- 
lévement, par ordre de Gratien, de l’autel de la Victoire de la curie romaine 
(a. 382). 

2. Cohén, VIH, p. 162, n® 61 : l’empereur debout tenant un étendard et une croix 
{virtus romanorum). 

3. Ibid.y p. 145, n® 51 : Victoire debout tenant une couronne et un globe sur- 
monté de la croix. 


ÉTUDE HISTORIQUE 161 

croix sur le diadéme, croix sur le globe, croix auprés des figures, sur 
le chanip de la monnaie). 

II n’est pas douteux que la coincidence des suppressions massives de 
sujets traditioiinels, en numismatique, et notamment de sujels nettement 
paíens et brutaux, avec la niuUiplication des signes de la croix, n’est 
pas due au hasard. On se rappelle, en efíet, que l’époque marquée par 
ces faits, dans le domaine spécial de l’iconographie impériale, a vu l’ap- 
plication de mesures énergiques des deux Théodoses dirigées contre les 
derniers vestiges du paganismo officiel, C’est en 382 que l’autel de la 
Victoire est définitivement enlevé du Sénat de Rome ; en 393 se célébrent 
les derniers jeux Olympiques ; & la méme époque, par une serie de 
décrets, Théodose défend Ies sacrifices et les différentes pratiques 
religieuses pai’ennes ; les temples se ferment ou sont dcvastés par la 
foule chrétienne. Théodose II achéve cette lutte finale contre le paga- 
nisme : la loi de 426 (Col. Théod. L, 2o. 31) ordonne la fermeture des 
sanctuaires paíens de tout gen re si quae etiam nunc resíant integra, 
et l’élévation de croix a la place des autels détruits. Le rescrit du 5 mai 
42o, du méme empereur, touche directement le cuite imperial et par 
conséquent Timagerie que nous étudions : il interdit Tadoration des 
images imperiales au cours des fétes de leur consécration, en réservant 
« les honneurs qui excédent la dignité liumaine a lapuissance supréme, 
superno nuinini, 

Sans s’élever contre la vénération de la puissance impériale (le mot 
numen est encore employé) par le cuite des images des souverains — la 
pratique en persistera jusqu’h la fin de Tlímpire — cette loi introduit 
une distinction entre la valeur religieuse des icones de Dieu, d une 
part, et des images impériales, d’autre part. Cette maniere de voir est 
deja toute byzantine*, et nous éloigne sensiblement de la conception 
religieuse de l’image impériale romaine. Nous tenons la la preuve que 
les idees qui ont fait naítre cet art, perpétué par la numismatique 
jusqu’en pleine époque byzantine, se trouvaient déjái en contradiction 
avec la doctrine officielle de TEmpire chrétien. Et on comprend par- 
faitement que le méme empereur qui a pu promulguer les iois de 425 et 
426 (une influence des pieuses impératrices Pulchérie et Eudocie, soeur 
et femme de Théodose II, est tres vraisemblable, sur cette activité du 
hasileus) ait voulu aussi rayer du répertoire iconographique imperial 
toute une série de thémes surannés, tout en « convertissant » éner- 

i. Gf. Grégoire Nazianze qui des 363-364 établit une hiérarchie analoguc entre le 
labariim orné de la croix (sous forme de monogramme du Christ ?) et les autres 
étendards de l’armée romaine qui ne portentque des images des empereurs : Migne, 
P.Cr., 35, col. 588. 

A. Grabar. L'empereur dans l'arl byzantin. 11 
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giquement les types monétaires qui restaient. 11 ne faisait d’ailleurs 
qu’achever une ceuvre « d’épuration » qu’avait commencée son homo- 
nyme plus célebre, et c’est á partir du régne de son successeur immédial 
Marcien que ces etforts répétés ap porté re nt le fruit souhaité. Depuis ce 
moment, le niveau de l’iconograpliie monétaire restera sensiblement le 
raéme jusqu’á la fin de la premiére période byzantine. 

Si la (( conversión » des empereurs et de l'Empire était la cause prin- 
cipale de rappauvrissement de l’iconographie monétaire, Taction négative 
du christianisme officiel s’y est manifestée également sous une autre 
forme. Des le iv® et surtout des le v® siécle, on voit l’imagerie moné¬ 
taire byzantine se détacher de la vie contemporaine qu’elle cesse de reflé- 
ter par ses symboles, comme elle avait si curieusement réussi a le faire 
sous l'Empire romain. On connalt tout le profit que les historiens ont pu 
tirer de l'analyse des images monétaires, depuis Auguste jusqu’é Cons- 
tantin (inclusivement), oü les images conimémoratives de noinbreux évé- 
nements conlemporains assuraient un contact immédiat de Tart moné¬ 
taire avec la vie. Ge contact étant rompu á Hyzance, de pareilles études ne 
sont guére possibles dans le domaine de rhisloire byzantine. Et la raison 
de ce cliangement radical éclate aux yeux des qu’on aborde la numisma- 
tique du iv® et surtout des v® et vi® siécles. Ce n’est pas !’« imagination 
et la poésie » des Anciens qui ont manqué aux graveurs en médailles 
byzantines, comme le disait Cohén E mais la base religieuse de l’icono- 
graphie dont ils continuaient a reproduire les types consacrés. Car, si 
importantes qu’aient été les suppressions de thémes paíens, ceux qui 
restaient n’avaient pas une autre origine. On les gardait, car ils sem- 
blaient exprimer la puissance impériale et assurer la continuité de la 
tradition « romaine » de l’Empire, mais on ne pouvait guére songer a 
créer des images nouvelles dans Tesprlt et avec les éléments de cet art 
suranné. On se boma done k reproduire des schémas anciens en les 
adaptan! — nous avons vu comment — k la religión chrétienne. Cette 
remarque vaut surtout pour la numismatique de la premiére époque 
byzantine, pendan! laquelle les types anciens ont été reproduits avec le 
plus de fidélité. Mais, avec certaines réserves, elle pourrait aussi élre 
appliquée k l’ensemble de l’iconographie impériale byzantine et á toutes 
les époques de son histoire. 


1. Cohén, Vil, p. 407 en note. 
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L’ÉVOLUTION DE L’ART IMPERIAL 
A PARTIR DU VIL SIÍÍCLE 


Les signes précurseurs d’un changement considerable s'annoncent dans 
le domaine de Tari imperial vers la fin du vi® siécle. C’est du moins ce 
qui ressort de l’étude des images monétaires qui sont presque seules á 
représente!’ aujourd’hui l’époque des vii® et vm® siécles, Sous Tibére II 
(5/8-082), Maurice (582-602) et Phocas (603-610), le répertoiro des com- 
positions sjmboliques subit une nouvelle restriction sensible', et la 
numismatique d’Héraclius (610-641) n’en oíTre plus un seul théme 

Pendant ce tenips, et notaminent sur les émissions de Tibere II (578- 
582), on voitpour la premiére fois un symbole chrétien (pl. XXX, 2) que 
rien ne lie plus á Ticonographie ofíicielle de tradition romaine, occuper 
á lui seul un revers de monnaie, et former ainsi un théme indépendaiit de 
l’imagerie impériale Cette croix ne cherche plus h reproduire un signe 
mystique, mais est une réplique monumentale de la croix du Golgotha qui 
s’élevait é Constantinople, sur le Forum de Constantin, et que la tradi¬ 
tion attribuait au fondateur de Bjzance L L’image monétaire en a du 
moins cette caractéristique suggestive : elle se dresse au sommet d un 
triple degré Reproduite sur les revers de presque toutes les monnaies 
du VII® siécle et sur la plupart des émissions de l’époque iconoclaste 


1. Dispaiútion des figures de la personnification de la « Nouvelle Home », de la 
Victoire écrivant sur le bouclier, des génies portant un médaillon. 

2. La figure de la Victoire, au revers de Wroth, I, pl. XXIll, 1, est une reprise 
d’un type de Phocas, et est probablement antérieure au début du régne personnel 
de Héraclius (cf. ibid., p. 184, note 3). 

3. Ibid., pl. XIII, 17-20. 

4. Voy. les passages de l’Anonyme et de Ps-Codinus, dans Preger, Scripl. rerum 
Constaniinop,, I, 31 ; II, 160. II ne s’agit certainement pas d'une inspiration par la 
relique de la Vraie Croix qui n’a été apportée á Constantinople et déposée aux Bla- 
chernes par Héraclius qu’en 633 (Palr. Nicéphore, dans Migne, P.G,, 100, col. 913). 

o. Cf. De cerim., II, 19, p. 609-610. 
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(pl. XXX, 1,2), cette croix inspirée par une sorte de relique Constantino- 
politaine, compte parmí les sujets Ies plus constants de l’iconographie 
monétalre byzantine. II est permis de croire que cette image de la croix 
íit son apparition dans l’art ofíiciel de Byzance sous l’inspiration directe 
de l’empereur Tibére II, qui avait été le premier h ajouter ^ son propre 
nom celui de Gonstantin ; le méme désir de renouveler la Iradition cons- 
tantinienne a pu amener le basileus á marquer ses émissions de la croix 
de Gonstantin. 

A ce premier théme creé par l’art imperial b^^zantin et qui apparaít au 
moment méme de la plus grande décadence de Ticonographie « romaine », 
un autre est venu s’ajouter a la fin du vii® siécle, sous l’empereur Justi- 
nien II (premier régne : 685-695), k savoir l’image historique du Christ 
(pl. XXX, 9, 10) qui occupe sur les revers des émissions la place réservée 
jusque-la á des compositions symboliques K Cette deuxiéme innovation, 
il est vrai, ne fut d'abord retenue que pendant les deux régnes de Justi- 
nien II, pour étre élimlnée par ses successeurs immédiats, et naturelle- 
ment rejetée par tous les empereurs iconoclastes. Mais elle sera reprise 
aprés 843 (pl. XXX, 11,12, 3), á Tissue de la querelle des « Images » et 
ne quittera plus la numismatique byzantine. On voit ainsi que les deux 
thémes chrétiens qui, entre la fin du vi® et la fin du vti® siécle, avaient été 
appelés k ranimer l’art impérlal, sur le point de sombrer dans une mono- 
tonie stérile, ont connu le plus grandsuccés : ils répondaient évidemment 
aux aspirations d’une époque nouvelle, étrangére sinon hostile á la sym- 
bolique ancienne. 

A aucun moment de son histoire, l’art impérial byzantin na été aussi 
loin de l'iconographie et du goút a romains )> que pendant cette période 
de troubles et de guerres, sous le régne des empereurs qui gouvernaient 
un Empire rétréci de toute part k la suite des attaques répétées des Ger- 
mains, des Slaves, des Perses, des Arabes, et qui de ce fait avait perdu 
son caractére « universel ». C’était l’Empire d'Orient dans le vrai sens 
du mot, oú le latin avait justement cessé d’étre la langue officielle de la 
chancellerie impériale, qui venait d’abandonner l’organisation romaine de 
radministration des provinces et oü les empereurs ayant pris le titre 
ofOciel de basileus^ faisaient une politique « oriéntale ?), tandis que les 
influences de l’Orient s'accentuaient dans les différents domaines de la 
civilisation byzantine ; l'Empire orthodoxe qui, pour la premiére fois au 
VIH® siécle, introduisait des passages de la Bible dans la rédaction de sea 
lois (voy. VEcloga) et oü les empereurs vouaient un cuite officiel empressé 

1. Wroth, II, pl. XXXVIII, 15-17, 20-22, 24, 25; XXXIX, 3, 18, 20, 23 ; XLI, 1-5. 
Sur les deux types du Christ qui apparaissent sur ces revers, voy. notre p. 19 note 4. 

2. Ihid., pl. XLIX, 16-18. 
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aux reliques et aux icones miraculeuses, en faisant de la Sainle Groix, 
du Mandylion et d’une image de la Vierge comme des palladla de TEm- 
pire. Un concile qu’un empereur avait reuní en 692, dans son palais, 
s’était montré hostile a la doctrine romaine et, en matiére d’art, avait 
ordonné la représentation ohligatoire du Ghrist, sous ses traits phy- 
siques; Tempereur qui avait pris l’initiative de ce concile, se déclarant 
servas Chrisíi s’empressa de suivre le nouveau canon, et fit graver sur 
ses monnaies cette icone de Jesús que nous venons de slgnaler. 

On voit ainsi que les quelques données relatives á révolution de Tart 
imperial au vii® et au début du vni“ siécle, dont nous disposons, se 
trouvent en accord parfait avec les tendances nouvelles de l’époque, 
illustrées en partie par des actes des empereurs contemporains : la dis- 
parition de la sj'mbolique impériale romaine el la créalion des thémes 
clirétiens, dont l’un s’inspire d'une relique et l’autre applique une deci¬ 
sión d’un concile constantinopolitain, font partie d'un ensemble de faits 
caractéristiques de cette période. 

II ne faut pascroire pourtantque dans un domaineaussitraditionaliste que 
l’art impérial on ait pu, méme dans des circonstances aussi particulíéres, 
abandonner brusqueinent toutes les platiques consacrées. En numisma- 
tique du moins, une apparence de continuité a bien été observée. Ainsi, 
en adoptant la nouvelle iniage de la croix sur socle á emmarchement 
qui se présenle comme un symbole purement chrétien, et qui á ce titre 
précisément rompt enfin avec la tradition établie, les iconographes byzan- 
tins se sont pourtant efforcés de laisser apparaítre un lien suffisainment 
net qui raltacherait la formule nouvelle aux thémes habituéis des revers 
monétaires. En eíFet, ils encadrérent la croix monumentale de la légende 
qui depuis plusieurs siécles accompagnait les difTérentes composilions 
triomphales des revers des monnaies, romaines d’abord, byzantines 
ensuite, á savoir : Victoria Augusti ou Victoria Auguslorum^ \ en 
procédant ainsi, ils faisaient accepter la nouvelle image de la croix 
comme un équivalent des composilions qu’elle remplagait. La croix 
monumentale sur emmarchement se prétait, d’ailleurs, assez bien k ce 
genre d’adaptation, carétant attribuée á Gonstantin, elle pouvaitétre inter- 
prétée comme Timage du signe Iriomphal de la visión constantinienne. 
Des légendes comme Deas adiuta Bomanis^ et surtout ¿v toj-cw vtxa ^ 

1. Ibid., p. 331, 333, etc. 

2. Ou bien encore : VICTOR T!B€RIAVS (sic), des les premiers excmples de ce 
type, sous Tibére 11 : Wioth, I, p. 106 et suiv., pl. XIII, 20, etc. 

3. Ibid., I, p. 106, pl. XIII, 20 (Héraclius) et autres; voy. ibid. l’index des légendes : 
II, p. 666. 

4. Ibid., I, p. 196, pl. XXII, 20 (Iléraclius) et autres : voy. ibid. Tindex des 
légendes ; II, p. 672. 
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qu’on lit k cóté de cette image, sur plusieurs émissions du vii® siécle, ne 
laissent subsister aucun doute a cet égard K 

En faisant graver une image du Christ sur les revers de ses monnaies, 
Justinien II a certainement commis un acte plus révolutionnaire. Mais 
dans ce cas aussi le lien avec la tradition n’avait pas été entiérement 
rompu. C’est ce que nous prouve le choix qu’on a fait de la légende qui 
entoure la figure du Christ : IHS CRISTOlS] R€X RCGNANTIVM- Car en 
relevant la qualité de « roi des rois » de Jesús, Justinien II rattachait 
cette icone a l’idée céntrale de l’iconographie impériale de l’époque chré- 
tienne, et établissait méme un lien assez étroit avec celles des images des 
revers monétaires oü la croix semblait remplacer la figure du Christ. 
Nous pensons notamment aux croix sur les monnaies du vii® siécle, d’Hé- 
raclius et de Gonstant II, avec la légende deja citée de Deus adiuta 
fíomanís, et á celles, plus anciennes, oü elle était encadrée des A et 00 
apocalvptiques 

L'époque des Iconoclastes, décisive k bien des égards pour le dévelop- 
pement ultérieur de l’art byzantin, se présente comme un prolongement 
de la precédante si Ton ne tient compte que des formes de son art impe¬ 
rial, comme nous essayerons de le montrer au chapitre suivant. Au con- 
traire, k ne considérer que les thémes iconographiques et l’importance 
qu’on semble attribuer k l’art impérial pendanl le régne des basUeis héré- 
tiques, on a l’impression que cet art entre dans une nouvelle phase de 
son évolulion. 

On aurait pu croire a priori qu’un méme mouvement d'hostilité vis-k- 
vis de l’imagerie a représentations humaines, devait amener les empe- 
reurs iconoclastes a s’opposer a l’art figuré impérial, comme k l’icono¬ 
graphie ecclésiastique, etceci d’autant plus que Tanalogie des deux cycles 
de sujets semblait evidente. Des le vi® siécle, des moines orientaux 
avaient déchiré un portrait d’empereur déposé dans leur couvent, sans 
donner a cet acte de vandalisme le caractére d’une manifestation contre 
la personne d'un souverain determiné lis auraient agi plutót en enne- 
mis de toute iinage avec figures, et une attitude analogue des empereurs 
iconoclastes ne leur aurait paru que naturelle. G’est ce qui explique, 

t. C’est au pied de la croix constantiníenne, d’autre part, que Fempereur se tenait 
pendant la célébration des triomphes, si la cérémonie avait lieu au Forum : De cerim., 
II, 19, 609-610. 

2. Emissions d’argent de Maurice : croix sur trois marches entre A et Ul, dans une 
couronne de laurier ; Wroth, I, pí. XVIII, 12, 13, 

3. Document cité au 2® Concile oecuménique de Constantinople, dans sa séance du 
2 mai 536. A la téte des destructeursde Tímage impériale se tenait un Orienlal, Isaac 
le Perse ; Mansi, VIII, 897-898. Cité dans Kruse, c., p. 50, note 1. 
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croyons-nous, cette note inexacte du chroniqueur Michel le Syrien 
parlant du debut de la Querelle des Images : « A cette époque, Tempe- 
reur des Romains, León, ordonna lui aussi, á l'exemple du roí des 
Taiyayé (des Arabes), d’arracher les imag’es des parois, et il fit abattre 
les imag’es qui átaient dans les églises et tes maisons ; celles des sainis 
aussi bien que celles des empercurs et des autres. » Ecrivant loin de 
Byzance, Michel le Syrien attribuait aux basileis iconoclastes qui lui 
étaient sympathiques, des actes qu’il aurait commis lui-méme, en bon 
chrétien sémite et monophysite qu’il était. 

Non moins hostiles aux images figurées, les évéques francs réunis au 
Goncile de Francfort se rencontrent curieusement avec le chroniqueur 
syrien, en ce sens qu’eux aussi n’admettent pas plus les irnages impe¬ 
riales que les icones du Christ et des saints. « Quelle est cette fureur et 
cette démence, disent-ils, s’élevant contre les Iconoclastes, de présenter 
comme un modéle a suivre cette ridicule coutume d’adorer les imag-es 
des empereurs dans les cités et sur les places publiques? » — « Quand on 
veut imiter quelqu’un, 11 faut imiter ceux qui font bien. . . (or, les Icono¬ 
clastes veulent introduire dans TÉg-lise les usages du forum et des 
tribunaux) ^ n. 

Mais telle n’était point Fopinion des empereurs de Constantinople. 
Car k Ryzance, oü la tradition impériale n'avait été interrompue a aucun 
moment (á la diíTérence de la Syrie ou de la Gaule), l’imagerie impériale 
conservait bien le caractére et le prestige d’une manifestation officielle 
du pouvoir supréme qui lui avaient été donnés á Rome ; et aucun empe- 
reur de Byzance jusqu’á la conquéte turque n’a eu Fidée déla supprimer, 
les basileis iconoclastes pas plus que les autres ; 11 semble máme que, au 
contraire, ils aient favorisé le développement de Fart imperial et multi- 
plié leurs propres images. 

La numismatique iconoclasfe nous en fournit la preuve. Tandis que 
Fimage du Christ introduite par Justinien II, ne s’y retrouve plus, bien 
entendu, les portraits impériaux continuent á occuper les avers de toutes 
les émissions et apparaissent méme quelquefois sur les revers monétaires 
(pL XXVIII, 2 ; XXX, 5-6, 18-19)^, en se substituant é la croix monu- 

1. Chroni(¡ue de Michel le Syrien, éd. Chabot, II, p. 491. 

2. Lihri Carolini, 1. III, cb. XV (Migne, P.L,, 98, col, 1142-46), Irad, de l’abbé 
Beurlier (Les vestiges du cuite desempereurs k Ryzance el la Querelle des Iconoclastes, 
dans Compte rendo du Congrés scient. inlernal. des cathoUgues, 1891, I, p, 176). 

3. Wroth, II, pl. XLII, 10, 12, 15, 16, 19-23; XLIII, 1, 6-10, 13, 14,18,19 (León III), 
22, 23; XLIV, 1-3, 8-14, 16-22; XLV, 1-4, 6-8 (Constantiii V); XLV, 16, 18, 19 (Arta- 
vasde), 20, 21; XLVI, 1, 4 (Léon IV), 5, 6, 8, 9, 10 (Constantin IV et Irene qui con- 
servent cet usage des Iconoclastes), etc. Tous les empereurs iconoclastes ont émis 
des monnaies de ce type. 
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mentale habiíuelle á celte époque. Et en méme temps, certains types 
archaíques, oubliés aú vii® siécle, sont repris par les ateliers iconoclastes, 
comme par exemple, le labarum porté par le basileus (pl. XXX, 21) 
la composition des deux empereurs corég’nants siégeant sur un large 
Iróne commun (pl. XXX, 19) ', ou la Main Divine qui descend du ciel 
pour bénir les souverains (pl. XXX, La tendance archaisante y 

va de pair avec le désir de varier les images imperiales, tout en précisant 
par un détail suggestif la nuance que chaqué type iconographique apporte 
aux portraits officiels des empereurs. 

Mais, k en croire certains textes, l’intérét que les empereurs icono^ 
doules témoignenl pour leurs propres images ne s’arréte pas á la numis- 
matique. S’inspirant sans doute de l'exemple de Justinien, Conslantin V 
fait représenter ses victoires sur les édifices publics de Constantinople 
Luí qui persécute avec ardeur les icones du Ghrist et des saints et leurs 
adorateurs, fait ériger ses propres efíigies monumentales et oblige ses 
sujets á les adorer^. D'aprés le patriarche Nicéphore, son ennemi déclaré, 
le cuite des images imperiales exige par Constantin V aurait dépassé la 
vénération traditionnelle ^ qu’admettaient sans protestation Ies Icono- 
doules Et il est certain, en tout cas, que ces statues que Lempereur se 
fait élever h Byzance renouvellent — comme les images monétaires el Ies 
scénes des victoires sur les murs des édifices constantinopolitains —une 
orme typique de l'art impérial de la premiére période. Nous apprenons, 
enfin, que les Iconoclastes « conservaient avec honneur » et « embellis- 
saient »les images de « courses de chevaux, de chasses, de spectacles et 
de jeux de l’PIippodrome », — sujets qui font partie du cycle imperial 
traditionnel 

1. Ibid., XLIX, 1-3 (Théophile). 

2. Ibi(l.,XUV, 11 (Coast. V); XLV, 21 et XLVI, 1, 4 (Léon IV). 

3. Ihid., XLV, 5 (Coiist. V). 

4. Mansi, XII, 354(Acl,esdu Concile de 787). Cf. A. Lombard, Constantin V,empe- 
reur des fíomains, París, 1902, p. 101. 

5. Patr. Nicépliore, Antirrh., dans Migne, P. G., 100, col. 276, 512-13, 561. 
D'aprés cet auteur (col. 276), les statues de Constantin V remplacérent des efíigies 
du Christ. Cf. Lombard, í. c., p. 101. 

6. En comparant Constantin V a Nabuehodonosor, Nicéphore reprend un rappro- 
chement qu’on n’avait plus appliqué aux empereurs depuis Constantin : Migne. P.G., 
100, col. 270, .561. Ailleurs (512-13), comparaison avec Jéroboam. Sur le théme de 
Nabuehodonosor obligeant d’adorer ses statues, en tant qu’allusion á la vénéra¬ 
tion des empereurs romains pai'ens, voy. E. Becker, Proíesí gegen den Kaiserkult, 
etc., dans Bóin. Quartalschrift, supp. 19, 1913. A. Alfóldi, dans lidm. MUt.,í9, 1934 
p. 75. 

7. Cf. parmi les contemporains, le méme patr. Nicéphore, Antirrh. III, dans 
Migne, í*. G., 100, col. 485. Saint Jean Damascéne,/)e imay. ///, Migne, P*.G., 94, 
col. 1357, Theodore Stoudile, Antirrh. III, dans Migne, P. G., 99, col. 421. 

8. Vita s. Slephani Junioris, dans Migne, P. G., 100, col. 1113. 
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Sur quelques-unes des monnaies de Gonstantin V et d’autres Icono- 
clastes, nous l’avons vu, les portraits impériaux se reproduisent sur les 
revers oü ils occupent ainsi la place réservée ordinairement aii symbole 
chrétien de la croix. Par une suhstitution analogue, selon nous^ le méme 
empereur a fait représenter une scéne d’Hippodrome sur les murs ou les 
voútes du Millón, en remplacement d’une serie d’images des Gonciles 
oecuméniques préalablement détruites sur son ordre Nous croyons, en 
eíTet, que ces deux exemples sont comparables et ont pu étre inspires par 
les mémes idées, car sur le Milion, comme sur les monnaies, les images 
supprimées avaient un caractére chrétien nettement exprimé, tandis que 
les compositions qu’on mettait á leur place ne se rattachent, dans les 
deux cas, qu’au cycle imperial; on se rappelle, en effet, que les scénes 
d’Hippodrome comptent parmi les thémes symboliques de la victoire 
impériale 

Gertes, toutes les images des courses á l’Hippodrome ne faisaienl pas 
partie de l’imagerie impériale, mais nous sommes ici en présence d’une 
commande de basileus, et Templacement de la peinture de Gonstantin V 
nous invite a la considérer comme une tBuvre de l’art officiel 3. Aprés les 
transformations de Gonstantin V, ce n’est plus le credo des empereurs 
orthodoxes, mais la Victoire impériale — h la maniere romaine — que 
proclamait l’image du Milion. 

En dehors des monnaies, aucun monument daté ne peut étre invoqué 
pour soutenir cette hypothése qui concerne un monument détruit. Nous 
pourrions toutefois rappeler trois ceuvres conservées que nous atlribuons 
— elles-mémes ou leurs prototypes — á l’époque iconoclaste. C’est le 
tissu de Mozac avec ses scénes de chasse impériale (pl. IX, 1), c’est un 
autre tissu, au Victoría-et-Albert Museum, orné d’un fragment d’une 
image du ¿asi¿eiís-aurige {Théophile ?) (pl. IX, 2), et c'est enfm le 
cofíret en ivoire de la cathédrale de Troyes (pl. X, fig. 1 et 2), dont les 
reliefs — chasses impériales et conquéte d’une ville par l’empereur — 
s’inspirent, croyons-nous, de modeles de l’époque iconoclaste 

En favorisant l’imagerie^ jmpériale, les basileis iconoclastes ne pou- 
vaient poursuivre qu’un but, celui d’affirmer leur puissance, et si nos 
conjectures sont valables, aíHchaient méme parfois la supériorité de ce 
pouvoir vis-á-vis de l’Eglise (portraits impériaux sur les revers des mon- 


1. /¿id., col. 1172. 

2. Voy. supra. p. 62 el suiv. Cf. dans Nicéphore [Antirrh., Migne, 100, col. 276) 
l’iinage du Christ remplacée par celle de l'empereur Conslantín V : Aió Si] xaí síxótw? 
¿ xV XpiJXOü Eixova xaxaPotXdtv, xrjv Se oíxeíhv xai ¿vxíOexov i';Ti3xapax[6Et; ... 

3. Voy. supra, p. 90. 

4. Sur ces trois monuments voy. p. 50, 59-61, 63. 
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naies ; scéne d’Hippodrome au Millón), Or, une pareille tendance chez 
les plus grands parmi les empereurs iconoclastes, comme Constantiu V 
et Théophile, ne serait pas pour nous surprendre, car elle ne ferait qu’il- 
lustrer leiirs aspirations á l’autocratie et mémé á une sorte de « césaro- 
papisme », et leur conception du pouvoir impérial, inspirée parTexemple 
des grands empereurs de la premiére période bjzantine K Et, k ce titre, 
il est tout k fait curieux que Tart impérial iconoclaste — nous venons de 
le voir — ait fait réapparaitre plusieurs thémes iconographiques des iv®- 
VI® siécles. 

G"est au nombre de ces derniers qu’on devrait peut-étre joindre la 
croix (( constantinienne » qui, nous l’avonsvu^, a joui d’une faveur evi¬ 
dente auprés des empereurs iconoclastes (monnaies) et des Iconoclastes 
en généraH, h l’étonnement des Orthodoxes qui, constatant ce cuite de 
la croix, croyaient relever une contradiction entre la doctrine et les pra- 
liques religieuses de leurs adversaires Or, il est bien possible que la 
faveur accordée par Ies Iconoclastes a la croix s’explique préclsément 
par rattilude des empereurs hérétiques vis-á-vis de l'imagerie impériale. 
Les inscriptions qui accompnguent les images de la croix de Lépoque 
iconoclaste, sur les monnaies comme sur les fresques (Ihsus Xristus nica 
Victoria Auffuííi^; « signe de saint Gonstantin"^ »), nous montrent bien 
qu’on y voyait surtout le signe triomphal constantinien, c'est-a-dire un 
théme consacré de l’art impérial. N’est-ce pas, par conséquent, parce 
que cette croix figurait symboliquement la victoire impériale qu’un Cons- 
tantin V en aurait toleré la représentation, tandis qu’il supprimait toute 
1 iconographie chrétienne ? Étant donné l’influence décisive que'la direc- 
tion des empereurs a eue dans toutes les manifestations de Tlconoclasme, 
cette hypothése, croyons-nous, mérite quelque altention. Ajoutons, des 
maintenant, que nous ne voulons pas dire par la que les basileis Icono¬ 
clastes aient fait « renaitre » le motif de la croix constantinienne triom- 
phale : au vii® siécle déjti, nous l’avons vu, des images analogues jouis- 

1. G. Ostrogorsky, Les rapports entre VÉgliseet l'Éíai k Bxj za.nce (en russe, resume 

alleinand), Sem. Kond,^ IV, 193t, p. 125. A. Vasiliev, Histoire de Vempire bvzantin 
1, p. 342. ^ ^ 

2. Voy. supra, p. 34 et suiv. 

3. G. Millet, Les Iconoclastes et la Croix, k propos d'ane inscripción de Cappadoce, 
B.C,Il., XXXIV, 1910, p. 96 etsuiv. Cf. L. Bréhier, La Querelle des Images, París, 
1904. Cf. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, I, p. 583 (chapelle de 
Zilvé) ; image de la croix accompagnée d’une longue inscription qui enumere les 
titres de la croix (sorte de litanie). 

4. Cf. Photios, Quaestio CCV, Migne, P. G,, 101, col, 949. 

5. Wroth, II, p. 421 (Théophile). 

6. Ibid.,p. 365-368, 370, etc. (Léon III), 387, 388 (Constantin V). 

7. Fresque h Sinnasos en Cappadoce, citce par G. Millet, dans B.C.//., XXXIV, 
1910, p. 96 et suiv. 
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saient d’une grande faveur. Ce qui est intéressant, dans le cas de la croix 
<( iconoclaste », ce n’est ni sa forme, ni l’usage iconographique qu'on en 
a fait, ni méme le sens qu’on a donné á ses représentations, mais sa pré- 
sence méme, le fait qu’elle ait été adoptée et méme adorée par les Icono- 
clastes. 

Quoi qu’il en soit, d’ailleurs, déla place que la « croix constantinienne « 
a pu occuper dans l’art imperial des Iconoclastes, la reslauration de cer- 
tains thémes archaiques y est manifesté'. Le fait serait difíicile á com- 
prendre si, ne considérant que la doctrine religieuse des hasileis Icono¬ 
clastes, on voulait expliquer le mouvement á la tete duquel ils s’étaient 
mis, parle seul apport d’idées orientales 2, Au contraire, en reconnais- 
sant dans ractivité de ces empereurs comme un retour volontaire — ou 
du moins un essai de retour — a l aulocratie d’un Constantin ou d’un 
Justinien et notamment á leur politique souveraine en matiére de foi, on 
comprend beaucoup mieux que les mémes hasileis aient songé ti faire 
appel aux vieux thémes symboliques de l'art imperial de la période 
ancienne. 

C’est lá, d’ailleurs, le fait qui intéresse le plus l’histoire de l’art, dans 
l’activité-des empereurs iconoclastes. Nous savons, il est vrai, que par 
ailleurs ils ont fait déployer sur les murs des églises des ensembles déco- 
ratifs aniconiques, oü abondaient les images de plantes et d’animaux. 
Mais faute d’oeuvres conservées, il ne nous est guére possible dereconsti- 
tuer ces peintures, dont les sujets — tels qu’ils sont présentés par les 
textes contemporains ^ — auraient pu aussi bien appartenir á une déco- 
ration de style hellénistique qu’á une oeuvre ornementale d'inspiration 
persane ou arabe, Et surtout rien ne nous prouve que ces oeuvres, com- 
mandées par les Iconoclastes, aient presenté quelque originalité, les 
motifs de décoration analogues ayant tenu une place considérable dans la 
décoration des églises, depuis le iv® jusqu’au vn® siécle; De sorte que — 
dans le domaine de la décoration zoomorphique et llórale — la seule 
particularité des oeuvres iconoclastes a pu consister dans le fait qu'elle s'y 
étendait sur toutes les surfaces disponibles, sans laisser de place aux 
images á figures. D'ailleurs, une phrase souvent citée de la Vita S. Sle- 
phani junioris nous dit clairement que les Iconoclastes favorisaient un 

1. Voy. supra, p. i68. 

2. Voy. les arg^uments de la these « orienlale )),dans Vasiliev, l. c., I, p, 336 et 
suiv. 

3. Ces texles sont d'ailleurs tres peu nombreux : Vila S. Slephani 7«níoris {Migne, 
/'. G., too, col. 1113, li20). Cf. Theophan. conGn,, Migne, F. G., 100, col. 157. Cf. 
Bréhier, La querelle des images, 1904, p. 46 ; L’arl hyzanlin, 1927, p. 40-41. Dalton, 
Byz. Arl and Archeol., 1911, p, 261; Easl christian Art, 1925, p. 45, 215, 233, etc. 
Diehl, Manuel^, I, p. 365-366, 
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art qui était représente par des monuments anférieurs : quand Ies Ico- 
noclastes voyaient íi^urés quelque part « des arbres, des oiseaux, des 
animaux et surtout ces scénes sataniques, courses de chevaux, chasses, 
spectacles et jeux de l’Hippodrome, ils les conservaient avec honneur et 
les emhellissaient encore ^ 

La « Victoire de LOrthodoxle », en 843, qui amena la reiiaissance de 
l'iconographie chrétienne, eut une influence aussi décisive sur l’évolution 
de l’art imperial. 

Les einpereurs iconodoules des ix^-xiie siécles conservérent, dans loute 
son ampleur, le cycle des Ihémes traditionnels rétabli par les basilcis 
hérétiques de Tépoque antérieure, et sous les Macédoniens, les Com- 
nénes et les Anges on continua á reproduire ses diíTérents sujets, comme 
par exemple, l’image du souverain tenant le labarum constantinien- 
(pl. XXX, 17), la composition de lempereur bénie par une Main Divine^ 
(pl, XXIX, 6), le théme des deux basilcis corégnants siégeant sur un large 
tróne commun^ et ceux de l’empereur á cheval de I’Hippodrome ** et de 
la chasse impériale 

Mais en adoptant toute cette iconographie, que les Iconoclastes avaient 
héritée de^leurs adversaires, ils firent participar Lart impérial á la ílo- 
raison des arts qui marque ce « deuxiéme age d’or » de la civilisation 
byzantine. Des ceuvres de grande envergure sont entreprises par les 
empereurs de cette époque : Basile s’inspirant peut-ótre des mosaVques 

1. Migne, P.G. y 100, col. 1119 ; E! Si jjv SivSpa, ij opvía, f¡ íXoya, ¡j.áXtata Si xi 
Síxxavixi tTtTioXáo'a, xuv/jyia, Oiaxoa xat t^JtoSpoaia aviaxoprjptíva, xauxa X!u.riX'.xój? £va:zo¡Aév£tv 
xat ixXa[j.7:p'jv£!j6at, Certaines de ces peintures pouvaient évidemment élre d’une 
époque sensiblemeiit plus ancienne, Mais nous savons, par les noinbreux pJats et 
vases d’ar^ent que M. Matzulevitsch a pu dater avec sdreté du vii® siécle, qu'á cette 
époque, qui précéde immédiatement la période iconoclaste, l’art byzantin savait 
reproduire des images mythologiques de TAntiquité avec une rare compréhcnsion 
des modeles dont il se servait : L. Matzulevitsch, Die byz. Aniike, Berlin, 1929, 
passim. Nous voyoiis, d’autre part, que les rares décorations de l’époque iconoclaste 
qui nous sont coiiservées, en Cappadoce {i! s’agit évidemment d’un pays éloigné de 
Constantinople), n’oíTrent, á c6té d’images de la croix, que des motifs géométriques, 
acconipagnés de nombreuses inscriptions liturgiques. On n'y trouve aucune Iracede 
la décoration hellénistiquc. Voy. de Jerphanion, Les églises rupestres de la Cappa- 
doce, 1, p. 94, 198, 243, 258-9, 294. 

2. Wroth, II, pl. XLIX, 17, 18 (Michel III); pl. L, 16-18 (Basile I*'’), etc., el sur 
divers monuments en dehors de la numismatique, par ex. sur le lissu de Bamberg 
(pl. VII, 1). 

3. lbid.,p\. LIV, 10, 12 (Jean Tzimiscés); pl. LXVI, 12; pl. LXVII, 1-4 (Jean II 
Comnéne}. 

4. Ibid., II, pl. L, 16, 18 ; pl, LI, 12,14, 15 (Basile !«' et Léoo VI). 

5. Voy. supra, p. 51 et suiv. 

6. Voy. supra, p. 71 et suiv. 

7. Voy. supra, p. 60 et suiv. 
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pala tiñes de Justinien, décore son nouveau pal ais du Kénourgion de 
compositions monumentales qui sont appelées a éterniser sa piété, ses 
victoires et sa gloire ’ ; les Comnénes étalent au palais des Blachernes 
des cjcles de mosaíques qui célébrent leurs hauts faits^. Un renouveau 
des arts somptuaires, d’autre part, permet de multiplier les imag'es 
imperiales (portraits et compositions) sur les objets en ivoire et en 
arg-ent repoussé, sur les émaux, dans Ies manuscrits illustrés et sur les 
murs des églises. De sorte que, sinon par la variété des sujets, du moins 
par le nombre des monuments, par la variété des techniques et la qualité 
esthétique de ses ceuvres, Tépoque qui va du ix® au xii® siécle prend une 
importance considérable dans l’histoire de Tart imperial. 

Mais on lui doit surtout une innovation qui contribua pour une bonne 
part á ce succés de l’imagerie impériale. On voit, en passant en revue 
ces ceuvres des ixe-xii« siéoles, que la plupart d'entres elles sont éíroi- 
tement llées á des monuments de l’art ecclésiastique : les mosaíques se 
trouvent presque toujours dans les églises, les miniatures décorent des 
manuscrits religieux, les émaux sont íixés sur des reliquaires et des 
cadres d’icones, etc, On pourrait évidemment nommer des exceptions 
dans chacune de ces catégories, et rappeler, d’autre part, des ceuvres 
antérieures oü les images impériales se trouvent déjá rattachées á des 
monuments ecclésiastiques, Mais, k partir du ix® siécle, ce rapproche- 
ment devient vraiment caractéristique, et il nous annonce une orienta- 
tion nouvelle de tout Part imperial qui, dirait-on, vient se réfugier auprés 
de Part de PÉglise. 

L étude de Piconographie confirme entiérement cette premiére impres- 
sion. La majorité écrasante des images impériales de cette époque 
Iraitent Ies thémes que, sur notre tablean, nous avions places dans la 
deuxiéme colonne, celle des représentations de 1 « empereur devant le 
Christ ». Nous savons déja que, de formation plus récente que les autres 
sujets et composés sur leur exemple, les thémes de cette catégorie 
n’étaient que rarement traites aux époques antérieures. Leur succés, aprés 
la Crise Iconoclaste, est par conséquent assez significatif en lui-méme, 
et témoigne d’un changement de goút et d’idées remarquable, Mais cette 
originalité de Part imperial « post-iconoclaste « se manifesté surtout 
dans le partí qu’il prend d’introduire des figures du Christ, de la Vierge 
et des saints, dans des compositions « impériales » oü, auparavant, lelé- 
ment chrétien se limitait aux images de la croix, du monogrammeou du 
labarum. On se souvient, en eííet, que méme les images de la Priére de 
1 empereur ou de son Oífrande, dans Part de Pépoque ancienne, ne lais- 

1. Voy. supra, p. 36, 40, 56, 83-84, 100. 

2. Voy. supra, p. 56, 84. 
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saient point apparaítre Ja fig-ure du Ghrist ou d’un saint ; la statue de 
Justin ag-enouillé ne figurait que cet enipereur ; la double OíTrande de 
Justinien et de Théodora, h Saint-Vital, occupe deux panneaux spéciaux, 
séparés par un cadre des images clirétiennes environnantes. On semble 
avoir evité systématiquement la fusión de riconographie impcriale et de 
l’iconographie chrétieniie, et lorsque — dans les Couronnements impé- 
riaux des n® et v® siécles — rintervention divine se trouve directement 
indiquée, on recourt á la formule aniconique de la Main de Dieu sortant 
d’un segment du ciel, tandis que l'art ecclésiastique de la inéme époque 

ahonde en images du Cbrist sous ses 
traits Ph y si que s. 

Certes, nous ne crovons pas que la 
formule nouvelle — celle qui rapproche 
dans une méme composition desfigures 
d'empereurs et de saints — n’ait été 
créée qu’aprés 843. Des essais du méme 
genre avaient été faits des avant la Crise 
des Icones (il suffit de rappeler lescom- 
positions tissées ou brodées sur les voiles 
de Sainte-Sophie, avec leurs images de 

Fig. 9. — Monnaie he Thkodore Justinieii et Théodora bénis par le 

Christ et la Vierge ; ou bien les mon- 
naies de Justinien II qui rapprochent, sur les deux faces, une image 
du Cbrist et un portrait du basileus). Mais de pareilles images semblent 
avoir été isolées et nullement typiques, k l’époque « pré-iconoclaste n ; 
elles dominent, au contraire, dans l’art impérial k partir du ix® siécle, oü 
toutes les « Priéres » du souverain, toutes ses « OITrandes », tous les 
« Couronnements » donnent lieu a la représentation du Ghrist ou de la 
Vierge (parfois aussi d'un saint) k qui s’adressent les basileis ou qui leur 
tendel!t la couronne. On reprend méme le sujet antique de la Tyché d'une 
ville présentant k l’empereur le modéle d’un édificei, mais on confie 
cet acte k un saint, protecteur de la ville (fig. 9] Ainsi, tandis que 
les thémes ne changent guére, l’interprétation iconographique subit une 
modification considerable. 

II n’est guére difficile d’en distinguer la cause. L’essor que le cuite des 
icones avait pris aprés la défaite des Iconoclastes et Texpansion de l’ico- 

1. Voy. supra, p. 57, 153-154. 

2. Revers de certaines émissioQS de Théodore Ange Comnéne Doucas, « empe- 
reur » de Salonique {1222-1230} ; Gerasimov, dans Izvestia de l'Inst. Arch. Bulg., 
VIII, 1935, p. 344, et surtout J. Petrovilch, dans NumismatUchar, 2,1935 (Relgrade), 
p. 30-31. Cf. Hugb Goodacre, A Handbook of the Coinage of Byz. Empire, III, 
Londres, 1933, p, 306. 
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nographie religieuse qui le suivit, favorisérent a n’en pos douter la 
multiplication des figures de saints sur les compositions ¡mpériales. A 
cette époque de luítes pouret centre les icones, oíi Torthodoxie se recon- 
naissait avant íout á l’iconolatrie, on pouvait, en outre, cherclier l’occa- 
sion de montrer Tempereur en face d’uiie image du Ghrist ou de la Vierge : 
en pénétrant dans l’art imperial, Ticonograpliíe ecclésiastique pouvait 
ainsi servir á démontrer la foi orthodoxe des souverains. Mais la cause 
profonde de cette ofTensive de l'art religieux qui, s’infiltrant dans l’art 
imperial, Je privait de son autononiie traditionnelle á Bjzance, de méme 
que la raison principale du changement d’orientation de cet art qui — 
essentiellement triomphal jusque-la — se proposait dorénavant de célé- 
brer surtout la piété des enipereurs, doívent étre cherchées dans Tascea- 
dant que I’Église constantinopolitaine, victorieuse en 843, avait pris sur 
toutes les manifestations de la civiÜsation et de la vie byzantine, saiis 
épargner la base de tout l’art impérial, k savoir la doctrine du pouvoir 
supréme dans l’Empire. 

En eíTet, préparde par l’oeuvre de théologiens orlhodoxes des vii® et 
viii® siécles, múrie au cours des persécutions iconoclastes, c’est au 
ix© siécle, aprés la fin de la crise, que se cristallisa et fut ofíiciellement 
fixée dans le faineux recueil de lois de YEpanagoge^ la doctrine déja 
médiévale concernant les rapports des pouvoirs supérieurs de TÉtat et 
de l’Eglise. Tandis que la théorie ancienne — et antique — (que les Ico¬ 
noclastes avaient été les derniers parmi les basileís a vouloir soutenir), 
reconnaissait & l'empereur le droit et le devoir de réunir les fonctions 
« de roi et d’évéque », et de présider ainsi, par droit de sacerdoce, aux 
aíTaires de TEglise, VEpanagogé ne connaít plus cette fusión en uneseule 
personne des deux aspeets du pouvoir supréme : comme un homme, la 
société humaine lui parait composée d’organes et de membres dilférents, 
dont les plus importants sont l’empereur et le patriarche ; c’est la con¬ 
corde et la « symphonie en toute chose de ces deux pouvoirs également 
indispensables qui seules peuvent assurer le bonheur des hommes. 

Cette théorie dyarchique, que reprennent aux x«, xi® et xn® siécles, non 
seulement les écrivains sortis des rangs du clergé, mais les empereurs 
eux-mémes, dans leurs discours et leurs novelles^, n’a certes pas tou- 

\ . Epanagogé, tilresll (fempereur) et HI (le patriarche), éd. Zacharie v, Lingen- 
Ihal,dans CoUecliolibrarum jiirisgraeco-ronianiineditoram. Leipzig, 1852; Jus graeco- 
romanum, pars IV. Leipzig, 1865 (titre I, de Tempereur; tilre II, du patriarche). Cf. 
G. Vernadskij, Les doclrines byzantines concernant le pouvoir de l'empereur el du 
patriarche, dans liecueil d'éludes dédiées k la rnémoire de N. P, Kondakov. Prague, 
1926, p. 149 et suiv. — Sur les écrits qui préparent la doctrine de VEpanagogé, voy. 
Oslrogorski, dans Senún. Kondakov., IV, 1931, p. 124 el suiv., 128-129, — Plus 
lard, on retrouve des idées analogues chez Jean Tzimiseés (Léon le Diacre, p, 101 
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jours été mise en pratique, le pouvoir civil ayant de fait généralement 
dominé le pouvoir spirituel (on a méme vu des ihéoriciens, comme Balsa¬ 
man et Demetrios Ghomatianos, défendre la doctrine traditionnelle de la 
suprématie du pouvoir du Jbasileas). Mais Tinfluencede la doctrine dyar- 
chique se laisse reconnaitre néanmoins, depuis le ix® siécle, et c'est la 
« symphonie » des deux pouvoirs qu’elle préconisait, la concorde et la 
coopération de l'empereur et du patriarche, que semble relléter Ficono- 
graphie officielle qui jusque-lá n'avaitguére célebre que le pouvoir uni- 
versel de l’empereur. 

En elTet, c’est seulement dans Fart post-iconoclaste qu’on volt appa- 
raitre la composition abstraite du « Tabernacle du Témoignage avec 
les figures de Moise et d’Aaron symbolisant respectivement le basileus et 
le patriarche. Tandis que les deux chefs du Peuple Elu encensent symé- 
triquement le Tabernacle — 11 y a la peut-étre une allusion a un rite 
byzantin, le ¿asíVeus ayant été admis h encenser Fautel de Sainte-Sophie, 
aux cótés du patriarche — les représentants des douze tribus dTsraél font 
FoíTrande de vases d’or, et s apprétent íi les déposer devant le Tabernacle 
L’ordonnance de la scéne, comme sa .symbolique, fait penser une influence 
des compositions impériales. Mais nous apprenons, en outre, par Jean 
d’Euchaita (xi® siécle) que l’empereur et le patriarche étaient parfois 
representes ensemble, dans des tableaux oü ils figuraient sous leurs 
propres traits, Fun entantque « seigneur des corps des hommes » et Fautre 
comme « le berger élu de leurs ames )); le Christ, « auteur de leurs pou¬ 
voirs », les bénissait probablement, sur ces images Enfin, on pourrail 
reconnaitre un reflet de la doctrine nouvelle dans la création du type du 
Couronnement du hasileus qui apparait sous Basile 1®^ et revient fréquem- 
ment sur les monuments des x® et xi® siécles (y compris des oeuvres aussi 
officielles que les monnaies^}. II est assez frappant, en eííet, que les plus 
anciennes de ces images soient exactement contemporaines des premiers 
régnes qui n’avaient pris le caractére de la légalité qu’aprés avoir été 

et suiv.) el dans plusieurs novelles des empereurs des xi® et xn« siécles, etc. (cilées 
par Ostrogorski, l. c., p. 129). Cf. Topinion contrairede plusieurs historiens alle- 
mands qui n'atlribuent á VEpanagogé etá sa doctrine dyarchique qu’une importance 
tres limitée: H. F. Schmidt, dansZeí/. der Savigny-Síiftung, XII, 1926, p. 530 et suiv, ; 
F. Dólger, dans Acíes da /V® Congrés Intern. des études byz., Sofía, 1934, p. 58, 
note 2 ; Byz. Zeit., 31, 1931, p. 449 et suiv. 

1. II est évident qu’á cette époque, comme toujours, riconographie officielle ne 
refléte que l’état des choses « idéal » et en quelque sorbe théorique qui pouvail sou- 
vent ne pas correspondre k la réalité, 

2. Nicolás M. Belaev, dans Mélanges Th, Ouspenski, I, 2, 1930, p. 320-321, 
pt. XLVI. 

3. Migne, P.G., 120, col. 1183. Ce texte m’a été aimablement communiqué par 
M. Frolov. 

4. Voy. supra, p. 116. 
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solennellement consacrés par TÉglise^ Elles nous aménent á l’époque oü 
le role de l’Iíglise et nolamment du patriarche, devient essenliel, dans le 
rile ducouronnement, oíile basileus est íenn áremettre au chef del’Eglise, 
avant l’opération, une promesse écrite de défendre l’Orthodoxie Et 
si, dans les compositions du Gouronnement, qui gardent le caractére 
abstrait de toute Timagerie impériale, le patriarche n’apparaít point (sauf 
dans les miniatures narralives des Chroniques (pl. XXVil, 2) qui 
ne nous occupent pas ici), la consécration de l’Eglise y est représentée 
par la bénédiction du Christ ou de la Vierge (ou exceptionnellement d'un 
Saint), bénédiction qui, dans la pratique, était transmise a la « royauté » 
du basileus gráce au concours du « sacerdoce » du patriarche. 

De méme, les scénes de la piété chréliennedu souverain, ses « Frieres » 
et ses « OíTrandes » accueilliespar Jésus et la Vierge, se inultiplient peut- 
étre á la faveur de l’esprit nouveau que refíéte VEpanagor/é : étant séparé 
du « sacerdoce », Fempereur n’a vis-á-vis de l’Eglise et de la foi que 
des devoirs de fidélité et de piété. Certes, ces sentiments ont élé obli- 
gatoires pour tous les empereurs ehrétiens depuis le iv® siécle et on ne 
inanqua pas de les rappeler par des sculptures et des tableaux, mais c’est 
seulement Fambiance de Fépoque post-iconoclaste qui a fait des scénes 
de la piété de Fempereur Fuñe des catégories les plus importantes de Fico- 
nographie officielle. 

La Victoire de FOrthodoxie apporta doñea Fart imperial simultanément 
une multiplication des oeuvres et la perte de son autonomie, et c’est 
évidemment au prix de celte indépendance qui disparaít, que Fart impé- 
rial a vu augmentar son succés. Car, gráce á la fusión avec Ficonographíe 
ehrétienne, il retrouve enfin sa place nórmale dans un systéme religieux 
contemporain, dont Ficonographie officielle traditionnelle le tenait éloigné 
depuis des siécles. Le ix® siécle ne fit que réaliser une réforme dont la 
nécessité, nous Favons vu, se fit sentir dés le déhut de FEmpire ehrétien 
et qui avait amené aussi bien la décadence de Fart impérial au vii® siécle 
que les essais timides et partieis de « conversión », faits au cours de 
Fépoque pré-iconoclaste. 

Les empereurs Paléologues semblent avoir tenu au maíntien de la tra- 
dition antique de Fart impérial qui, dans FEmpire bientót limité á la capi- 
tale et á sa « grande banlieue », rappelait la continuité d’une tradition 

1. Voy. Schlumberger, VEpopée byzaníine, I, p. 13. Ostrogorski, dans Semin. 
Kondakov., IV, 1934, p. 131. 

2. W. Sickel, dans Byz, Zeit,, 7, 1898, p. 524, 547 : au ix® siécle, la promesse 
órale au patriarclie est remplacée par la signa ture d'une sorte de credo officiel par 
le basileus qui le remet au chef de TÉglise. Les conclusions que Sickel tire de ce 
fait justemenl observé nous paraissent inacceptables. 

3. Voy. p. 153. 

A. Grabar. L'emperear dans Vari bysantin. 
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millénaire. II est méme possible que ces basileis qui se tournaient volon- 
tiers vers le lointain passé, aient tenté de faire revivre certains aspects 
archaiques de cet art. Onvoitainsi Michel VIII commander un groupe de 
bronze qui le figurait présentant un modéle de sa capitale k Tarchange 
Michel * : méme si cet exemple de sculpture monumentale devait étre isolé 
(et nous l'ignorons) ilmérite d'étreretenu comme un cas curieux deretour 
auné technique qui semblait déílnitivement abandonnée. Un autre usage 
ancien, celui de fixer des portraits des souverains sur les vétements de 
parade des dignitaires, prend une extensión particuliére au xiv® siécle ; 
les hauts fonctionnaires de la cour en portent méme deux á la fois (mais 
de types iconographiques différents), Tun sur la poitrine, l’autre sur le 
dos^. Le théme antique de l’empereur cavalier figure parmi les images 
imperiales de ces « uniformes » et réapparait, en outre, sous Manuel II, 
dans la niimismatique byzantine d'oü il avait été exclu é la fin du 
VI® siécle. Bref, on a Timpression qu’une vague d’archaísme traverso 
l’art officiel de l’époque des Paléologues, paralléle au courant de la 
« renaissance hellénistique » qui caractérise l’art religieux contemporain, 
et inspirées Pune comme Tautre par le méme goút antiquisant. 

Mais il est probable que la décadence catastrophique de toutes les 
techniques des arts somptuaires et méme la disparition de quelques-unes 
d’entre elles, ont singuliérement limité le champ d’application de l’ico- 
nographie impériale de cette derniére époque byzantine. Et nous igno- 
rons si, dans le domaine oü Tart religieux des Paléologues réalisa ses 
meilleures oeuvres, k savoir dans la peinture, l’art imperial trouva Toc- 
casion de se manifester d’une maniére aussi suivie et aussi brillante. 
Les mosaiques et les fresques impériales de l’époque des Paléologues ont 
toutes disparu sans laisser de traces. On peut espérer cependant que 
les travaux en cours, k l’intérieur de Sainte-Sophie de Constantinople, 
feront apparaitre prochainement un portrait en mosa’ique de Jean Paleo- 
logue, íixé sur Tare qui precede Pabside de la Grande Eglise. La seule 
chose qu’on puisse reconnaítre, c’estque les images de la Piceas Augusta, 
sous la forme traditionnelle des compositions de rOífrande ou du Couron- 
nement des empereurs, ont dú teñir une place aussi prépondérante que 
sous les Macédoniens et les Comnénes. La preuve nous en est fournie 
par les monuments balkaniques des XIII®, xiv®, x\® et xvi® siécles, grecs, 

1. Voy. supra, p. tH. 

2. Gf. un groupe analogue dans la numismatíque de cet empereur. Wroth, II, 
pl. LXXIV, t-4 (Michel VIII á genoux présenté par l’archange Michel au Christ tr6- 
nant qui le couronne). 

3. Voy. supra, p. 6, 22^23, 25, 

4. Wroth, II, pl. LXXVII, 3. 
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huleares, serbes et roumains^, oü l’iconographie princiére qui imite des 
prototypes de l’art impérial bj'zanlin, n'est guére représentée que par des 
scénes de rOffraude et du Couronnement, avec des figures du Christ, de 
la Vierge, des saints et des auges encadrant les images des souverains. 
L époque des Paléologues maintient ainsi la fusión de l iconographie chré- 
tienne et de riconographie impériale. 

1. Voy, supra, p.102, iíi, 120. 





CHAPITRE III 


L’IMAGERIE IMPÉRIALE 
DANS L’HISTOIRE DES ARTS BYZANTINS 


L’histoire tnillénaire de Tart religieux a Byzance présente une certaine 
alternance de hauts et de bas, d’époques de production plus intense et 
de périodes slériles. On a peut-étre abusé des expressions de « fioraison » 
et surtout d’ « áge d’or » et de « renaissance », en parlant des unes, et 
de « décadence )> en désignant les autres. II est possible aussi que cer- 
taines périodes ne nous semblent stériles que parce que leurs monuments 
ont subi une destruction massive (c’esl le cas, semble-t-il, de la peinture 
religieuse du vii® síécle). Mais il reste vrai, dans l’ensemble, que TeíTort 
créateur des artistes bjzantins s’est manifesté surtout á certains moments 
de Tbistoire de l’Empire d’Orient, entre lesquels se placent des périodes 
qui se servent des formules et des types héritésdes époques précédentes. 
Le role éminent que l’empereur el le clergé ont dú jouer á Byzance, dans 
la direction de ractivité artistique, a certainement contrlbué a distinguer 
ces époques d’importance inégale : les périodes les plus favorables au 
développement des arts chréiiens coincident, en eíTet, avec le régne d’un 
ou de plusieurs souverains ou bien avec quelque événementsaillant dans 
rhistoire de TÉglise. On connait ces périodes : régnes de Constantin et 
de Justinien, deuxiétne moitié duix® etle x» síécle (restauration de l’usage 
et du cuite des icones, régne des Macédoniens); époque des Gomnénes 
(une partie du xi« et le xíl® síécle) ; enfin époque ^es Paléologues 
(deuxiéme moitié du xrii® et le xiv® siécle). 

L’art imperial évolua-t-il d’une maniere analogue, et ses périodes de 
production plus origínale et plus intense coíncident-elles avec l’oeuvre 
chrétienne? A premiére vue, le parallélisme semble presque complet. 
C’est, en effet, sous Constantin, pendant le régne de Justinien, á l’époque 
des Macédoniens et des Gomnénes, que se créentles chefs-d’oeuvrede l’art 
impérial et ses monuments les plus célebres, Au contraire, certaines 
autres périodes, commele vii© síécle et la premiére moitié du xiii® siécle, 
sont aussi pauvres en ceuvres chretiennes qu’en oeuvres palatinas. 
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Mais ce paralléüsme ii’est qu’apparent. Ainsi, l’époque iconoclaste, 
négligeable du point de vue de l’art chrétien, a été favorable au dévelop- 
penient de l’art imperial. Au contraire, la floraison de la peinture reli- 
gieuse sous les Paléologues ne trouve qu’un faible reflet dans l’art impe¬ 
rial contemporain. Quant au v® siécle, si dans l’art chrétien il nous appa- 
rait comme une époque de recherches intenses, d’essais et d’hésitations 
curieuses etcontradictoires qui trouveront une sorte de syntlkése grandiose 
dans I’ceuvre de Justinien, — il marque, par contre, dans l’art impérial, 
une décadence progressive qui s’accentue surtout au milieu du siécle ; et 
si le régne de Justinien luí rend un peu de son ampleur, l’art ofíiciel de 
ce souverain reste entiérement dans les cadres de la tradition antérieure. 

11 semble ainsi que le schéma généralement adopté pour l’évolution de 
l’art byzantin ne doit pas étre retenu, dans toutes ses parties, lorsqu’il 
s’agit de Tart impérial. Son histoire á Byzance a été en réalitéune histoire 
de décadence presque permanente, retardée artificiellement par les empe- 
reurs qui lui faisaient me me subir parfois des sortes de « renaissances » 
momentanées, mais qui malgré tout, s’acheminait vers une fin inévitable. 

Tandis que l’art chrétien se renouvelait sans cesse aux sources vives de 
la foi et de la spéculation théologique et gráce á d’innombrables colla- 
borations, l'art impérial, hérité de la Rome paienne et cultivé aux seuls 
ateliers palatina, s’usait nécessairement, comme toute iconographie ofíi- 
cielle surannée, en se consacrant k la reproduction d’un petit nombre de 
formules symboliques consacrées. N'est-il pas caractéristique que la 
« réforme » de cetart qui, au ix® siécle, le ranima jusqu'a un certain point, 
ait consisté á le faire entrer dans les cadres de l’iconographie chré- 
tienne ? 

II n'est pas étonnant, par conséquent, que les voies de révolution des 
deux branches de l’iconographie et de l’art byzantins se soient séparées 
plus d’une fois au cours de l’histoire, et que les étapes de leur dévelop- 
pement aient été loin de coincider toujours. En insistant un peu sur cette 
divergence, nous croyons faire sentir le caractére autonome de l’art ímpé- 
rial, dans l'histoire générale de l’art byzantin. 

Notre impression sera toute différente si, au lieu de considérer les grandes 
lignes de l’évolution de l’art byzantin, nous nous arrétons á la forme et 
k l’effet esthétique des monuments : presque toujours dans ce cas les 
oeuvres contemporaines, chrétiennes et imperiales, nous oíTriron t les mémes 
partícula rites. Legoútet lesprocédéstechniques d’une époque rapprochent 
ainsi l’art du Palais et celui de l’Église. N’importe quelle paire de monu¬ 
ments choisis dans les deux domaines pourrait servir k le démontrer. Mais 
ce qui mérite vraiment d’étre retenu, c’est la maniere dont les images 
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impériales qui — nous le savons — remontent k des prototypes romains 
(toujours aux mémes prototypes), s’adaptent au goút et aux conventions 
artisliques des époques successives de rhistoire byzantine. 

Ainsi, les compositions de la premiére période ont un caractére dra- 
matique plus ou moins accusé. Les divers personnages dansune scéne, et 
peut-étre surtout les nombreuses figures allégoriques retenues par Tari 
de celte époque, participent á une action ou du moins contribuent á ani- 
mer la scéne par leurs mouvements, parfois tres énergiques : l’empereur 
s’avance ii cheval, précédé et suivi de soldáis ou de personnifícations ; 
d’un geste violent le souverain lui-méme ou la Nike écrasent Tennemi 
'vaincu ou Tentrainent derriére eux ; le triomphateur attire vers lui en la 
soulevant la personniíication de la YÍlle ou de la province « libérée » ; 
la Terre personnifiée soutient l étrier de l’empereur de 1’ « Univers » ; 
un génie inscrit sur le bouclier de la vertu les voeux pour l’empereur ; les 
généraux lui présentent les rois captifs et le butin ; les barbares apporlent 
leurs dons en courant et en se bousculant, etc. 

Bref, dans Tart decette époque, lessymboles dupouvoir impérial s'ex- 
priment en un langage dramatique, c’est-á-dire conformément a l’habitude 
de l'art antique. Sansdoute, comparées auxoeuvres de Tépoque classique, 
ces compositions des iv^, v® et vi® siécles paraissent raides et rudiinen- 
taires; elles adoptent souvent ce parti curieux qui consiste é íigurer non 
pas le moment le plus dramatique d’une action, mais son résultat final 
(par exeinple, non pas la lutte, mais la victoire), ce qui diminue évidem- 
ment TefTet patliétique d’une scéne. 11 est vrai aussi que des le iv« síécle 
on montre une préférence marquée pour Ies compositions symétriques et 
solennelles jusqu’é l immobilité, Mais malgré ces altérations des usages 
typiques de rartantérieur— etá cóté de bien d’autres particular!tés moins 
générales — l’art impérial, sous Justinien comme sous Constantin, con¬ 
serve encore la plupart des formes courantes de l’esthétique gréco- 
romaine. 

Gette imagerie qui s’attache á la représentation dramatique a nécessai- 
rement recours á des compositions assez complexes, avec plusieurs per- 
sonnages adroitement lies les uns aux autres par l’action commune ; les 
praticiens byzantins de cette époque ne reculent méme pas devant la dif- 
ficulté de représenter la foule (bases de l’obélisque de Théodose et de la 
colonne d’Arcadius). Et en ceci aussi, ils suivent leurs modeles antiques 
auxquels ils empruntent également les altitudes, les mouvements et les 
gestes typiques. La fermeté ou la souplesse dudessin ducorps nu et de la 
draperie, la fierté de la figure liumaine,. son geste dégagé et sur, la 
proportion qui régne danstoutes lesparties de la composition, sontautant 
de traits de la tradition antique que l’art impérial conserve danstoutes les 
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meilleures créations de la premiére période byzantine. El si, dansd'autres 
CEuvres, l’idéal esthétique de l’art classique est plus souvent trahi qu'aux 
siécles antérieurs, Ies principales regles de la « grammaire » des formes 
antiques y sont pourtant employées assez correctemenl. Notons, enfin, 
que vis-á-vis de la tradition antique, les oeuvres de I’art imperial de la 
premiére époque se présentent comme un ensemble assez homogéne, oü 
— malgré les particularités locales ou temporaires et des défaillances 
dans des cas particuliers — on ne sent pas un éloignement progressif 
de lestbétique de l’art du Eas-Empire dont elles procédent. 

Toutes ces caractéristiques des monuments impériaux des iv®, v« et 
VI® siécles se retrouvent aussi sur les muvres contemporaines de l’art 
ecclésiastíque. II est curieux, toutefois, que l’art impérial semble, jusqu’á 
la íin du vi® siécle, beaucoup moins atteint par l’influence de l’esthétique 
asiatique que ne le sont de nombreuses oeuvres de l’art de l'Eglise. Cela 
tient probablement au fait que Timagerie impériale, plus conservatriee a 
cette époque, reste fermement attachée aux prototypes anciens, et en 
particulier aux techniques essentiellement grecques et romaines de la 
sculpture et de la gravure en médailles. Car l'ascendant du goüt asiatique 
se manifesté davantage, et des une époque plus ancienne, dans les oíuvres 
de la peinture, fresques et mosa'iques, qui sont les techniques préférées 
de l’art ecclésiatique. La différence apparait d'ailleurs aussi sur les oeuvres 
de l’art impérial ; tandis que les reliefs des diptyques consulaires du 
vi® siécle n’offrent pas plus d'orientalismes queles bas-reliefs de Tare cons- 
lanllnien, les mosaíques votives de Saint-Yital á Ravenne sont conques 
dans un style aussi peu classique que possible et qui, des le iii® siécle, 
avait été pratiqué par les fresquistas de la Syrie oriéntale (voy. les 
peintures murales de la Synagogue de Doura Europos). 

Mais exceptionnel, semble-t-il, dans l’art officiel du Raíais au vi® siécle, 
ce style domine dans l’oeuvre d’arl contemporaine de TEglise : Rartimpe¬ 
rial est done en retard sur Révolution de l'esthétique a Byzance, qu'il 
suit mais avec une certaine lenteur. Ainsi, ce n'est que sous Héraclius 
qu’on voit le style des efligies monétaires des empereurs transformé dans 
un sens qui les rapproche des mosa'iques de Saint-Vital ; Ies groupes 
gracieusement agencés et les compositions dramatiques sont remplaces 
par des alignements (pl. XXIX, 12) de personnages analogues, raidis au 
milieu d une marche solennelle ou complétement immobiles; tous les per¬ 
sonnages regardent le spectateur ; presque toujours ils ont le méme geste 
conventionhel ; leurs pieds, au lieu de se poser fermement sur le sol, 
semblen! suspendus dans Rair ; enfin, Runité de la composition estassurée 
par le seul moyen d’un mouvement rylbmé qui se reproduit plusieurs 
fois, car aucune acLion ne lie plus les figures simplement juxtaposées. Le 
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dessin change en méme temps, il devient plus anguleux, plus géométrique, 
tandis que le modelé piastique recule devant une techuique toute liné- 
raire qui établit, sur la surface de lamonnaie, un réaeaude traits saillants 
rapprochés. Ce procédé nouveau des graveurs en médaille est contem- 
porain — il faut s'en souvenir — de la disparition quasi-totale de la sculp- 
ture bi Byzance. On entrevoit ainsi un rapport entre la suppression de la 
plupart des thémes iconographiques traditionnels, l’abandon du style 
antiquisant antérleur et de la lechnique piastique : le debut du vii® siécle 
marque ainsi un recul général de tous les aspects de la tradition antique 
dans l’art imperial. Et c’est le style hiératique et la technique linéaire 
de rOrient qui se substituenl alors au goút et aux procedes abandonnés, 

A en juger d’aprés les images monétaires (á peu prés les seules que 
nous connaissions), aucun changement notable, ni dans la conception des 
images, ni dans leur exécution, ne se manifesté dans le domaine de l’art 
impérial, entre le debut du vii® et le milieu du ix® siécle. La technique 
et les formes des monuments de l’époque iconoclaste ne font que prolon- 
ger les pratiques établies des le régne d’Héraclius, et á ce titre, par con- 
séquent, Tavénement deslconoclastes semblepasser inaper^u (tandis qu’en 
étudiant 1 evolution du répertoire iconographique, nous avoas pu noter 
chez Ies empereurs Iconoclastes une tendance aélargir le cycle des images 
officielles). Certains aspects de l'art monétaire qui apparaissent au 
vil® siécle trouvent leur forme définitive sur les émissions iconoclastes, 
comme par exemple ces images á la facture purement linéaire ; poussée 
á Textréme, cette maniere anti-classique a conduit, sous les Iconoclastes, 
á la création d’images oú le grotesque s’unit curieusement á une puissance 
d’expression frappante (pl. XXVIII, 4, 2 ; XXIX, 14). Et il est intéres- 
sant de rapprocher ces oeuvres officielles des monuments contemporains, 
comme les tissus de Mozac (Musée des soieries á Lyon) (pl. IX, 1) et du 
Victoria and Albert Museum (pl. IX, 2), qui présentent une technique 
non moins linéaire et un style aussi abstrait. Or, le style et la facture de 
ces tissus, ainsi que l’iconographie du fragment de Mozac, s'inspirent 
certainement de modeles orientaux, notamment sassanides. 

Les monuments de l’art impérial de l'époque iconoclaste — ceux du 
moins qui sont conserves — se révélent ainsi comme des oeuvres d’un 
art nettement anti-classique, et méme marquées par une influence asia- 
tique. Rien en tout cas n’y fait apparaitre les effets d’une « renaissance » 
du goút et des procédés de Tépoque hellénistique que beaucoup d’archéo- 
logues voudraient faire coíncider avec l’époque de la persécution des 
icones. Cette théorie qui, sauf erreur, repose sur le témoignage de deux 
textes relatant des cas-de substitution aux scénes religieuses, d’images 
d’animaux, d’oiseaux et de plantes, dans les églises constantinopolitaines, 
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a fait attribuer k l’époque iconoclaste toute une série d'ivoires á niolifs 
hellénistiques. Mais, comme nous avons eu roccasion de le dire plus 
haut, ces textes, qui nomment trois categories de sujets sans décrire les 
iniages, soiit incapables de nous renseig'ner sur le caractére de rornement 
iconoclaste et surtout sur le degré de son originalité. Ces oeuvres cons- 
tantiiiapoHtaines élaient-elles de style hellénistique ? se distinguaient-elles 
desensambles décoratifs —- d’un style et d un répertoire sOirement hellé¬ 
nistique — des monuments byzantins antérieurs ? Nous l ignorons. Mais, 
comme de toute fagon Temploi de l ornement zoomorphique et floral n’a 
pas été limité á la période iconoclaste, ce ii’est pas en étudiant son orne- 
ment qu’on a des chances d’établir les caractéristiques de l’art pendant 
la Querelle des Images. Si peu iiombreux et si particuliers que soient les 
monuments authentiques de ce temps que nous venons de voir (monnaies 
et tissus auxqueis il convient de joindre quelques fresques ornementales 
en Gappadoce leur témoignage direct est infiniment plus précieux pour 
une étude du style est de la technique, et ce témoignage, on vientde le voir, 
est loin de corroborer l'hypothése d’une renaissance anliquisante sous 
les Iconoclastes, Méme dans leseas oü, sur les monnaies, les hasileis ico- 
noclastes faisaient revivre un motil archaíque de l'imagerie impértale, 
rinfíuence du modéle ne s’étendait pas au style ni k la technique des 
oeuvres qui s’inspiraient de son schéma iconographique. 

Les monuments de l’époque qui suit immédiatement le Triomphe de 
l Orlhodoxie confirment indirectement cette conclusión négative. Car si, 
danscette serie ininterrompue d’oeuvres datéesque sont les images moné- 
taires, on sent k un moment donné l’ascendant de l’artantique, c’est bien 
sur les éniissions des premieres décades aprés la chute des Iconoclastes. 
Sur les monnaies de Léon VI, les formes antiquisantes et la plastique 
— antiquisante elle aussi — des figures, ne laissent aucun doute sur 
une reprise, déjk tres avancée, de l’étude de monuments classiques 
Mais déjá sous Basile I®’’ et méme sous Michel III, Ies images des aurei 
annoncent 1 évolution ultérieure du style et de la technique : le dessingéo- 
métrique s’assouplit, la facture linéaire s’enrichit de quelques essais pour 
traduire la forme plastique ; on s'eíTorce de rendre la masse touñ’ue des 
cheveux et de la barbe du Christ et les courbes des plis de son maníeau 
(pl. XXX, 11). 

Cette reprise de Tinfluence antique semble d’autant plus liée k Tavéne- 
ment des Iconoclastes que la premiére en date des images oü l’on en 
reconnait relfet, est cette figure du Christ — premiére « icone » aprés 

1. Voy. supra, p, 170, notes 3 et 7. 

2. Wroth, II, pl, LI, 8, 9, (Léon VI). Cf. ibid,, pl. L, 11 (revers), 12, 13 et le 
revers de 14, 
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843 — que Michel 111 représente sur les revers de ses monnaies (pl. XXX, 
11). Certes, cette efíigie a pour prototype une image du Christ analogue 
desémissions de Justinien II (fin duvii® siécle) (pl. XXX, 9),mais comme 
les tendances nouvelles qui sy manifestent seront reprises et déve- 
loppées sur les émissions ultérieures de Basile de Léon VI, de Jean 
Tzimiscés (pl. XXX, 12), etc., il semble permis de placer sous le régne 
de Michel III les débuts du courant antiquisant daiis l’imagerie monétaire, 
et probablement dans l’art imperial en general. Onconeoit, d'ailleurs, sans 
difficulté que ce goút de l’antique ait pu se manifester dans l’art préci- 
sément pendant le régne de Michel III qui a vu naítre le moavement 
humaniste puissant dont Toeuvre maítresse a été la fondation de TUni- 
versité de Constantinople. 

Mais si, en fin de compte, la pénurie de monuments nous défend d’in- 
sister sur le momentprécis des débuts du courant antiquisant (est-ce sous 
Michel III, ce qui nous semble probable, ousous son successeur Basile I®*", 
á qui on atlribue généralement l’inauguration du « second áge d'or » 
byzantin ?), nous pouvons affirmer par contre que le goüt nouveau se 
refléte simultanément dans Tart ecclésiastique et dans Tart imperial du 
ix® siécle. On a bien l’impression, en éludiant parallélement Ies oeuvres 
de ces deux catégories datant des ix®, x® et xi® siécles, que le goút clas- 
sique qui s’y manifesté partout et d’une maniere analogue a eu les mémes 
origines, et qu’une méme volonté a dirigé pendant toute cette époque la 
main des artistes occupés aux oeuvres religieuses et palatines. Sur les 
mosaiques comme sur les ivoires,sur les miniatures comme sur les émaux, 
on trouve des formules de composition identiques, le mérne dessin des 
tetes, des figures, des draperies antiquisantes, les mémes proportions el 
les mémes rythmes. De part el d autre on fait usage des mémes techniques 
qui répartissent entre elles toutes les oeuvres connues, sans qu’on puisse 
constatar, dans Tart impérial ou dans l’art ecclésiastique, une préférence 
marquée pour une technique quelconque. 

Jamais jusquedá pareille unité de moyens d’expression n'avait été réa- 
lisée é Byzance, dans les oeuvres de l’Église etdu Palais, et cet equilibre 
esthétique est d’autant plus significatif qu’il apparait au moment méme oü 
s’efTectue — nous l’avons vu — le rapprochement et méme la fusión des 
types iconographiques impériaux et ecclésiastiques : tandis qu’k l’époque 
ancienne, l’évolution de Tart impérial était en retard sur le progrés de 
Bart religieux et qu’au viu® siécle leurs voies se séparérent, la victoire 
des Iconoclastes et la reforme de l’art qu’iis dirigerent, permlrent d’en 
faire deux branches paralléles et intimement liées d’un art unique. 

Une fois réalisée, cette unité du style et des techniques se prolonge 
jusqu’á la fin de l’époque des Comnénes et méme sous les Paléologues. 
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II est vrai que la décadence des techniques somptuaires limite le chanip 
d’action de Fart imperial aux xiii®, xiv® et xv^ siéeles, et que ses moyens 
d’expression en sont également alíectés, et méme d’une maniere plus sen¬ 
sible sans doute que Fart religieux qui s’adresse surlout k la peinture 
múrale, florissante a cette époque. Mais, dans le domaine de la peinture, 
le méme courant novateur qui se manifesté dans la fresque, Ficone ou la 
mosaíque reli^ieuses des le xii® siécle (et qui se prolon^e aux siéeles sui- 
vanlsj, se refléte aussi dans les imag’es imperiales. Les bons portraits 
impériaux de cette epoque (pl- VI, 2) se disting’uent, en effet, par leur 
art plus nuancé et plus personnel; ils semblent tracés par des artistas 
qu’une sensibilité ig'norée de leurs prédécesseurs a rendus plus attentifs 
aux ressources de la palette et á la forme individuelle des étres et des 
choses. Le portrait princier se modernise ainsi en méme temps que Fart 
religieux, et c est au xiii® et au debut du xrv® siécle que, 1 un comme 
Fautre, ils réussissent leurs meilleures oeuvres L La peinture qui est la 
technique préférée des artistas byzantins dés le xiii® siécle, exerce une 
influence sur 1 art monétaire ; le groupe pittoresque de Fempereur 
Michel VIII agenouillé, de Farchange et du Christ tronant, sur les éniis- 
sions de ce souverain s inspire de compositions peintes fcf. les scénes 
votives dans Ies é^lises). La figure de Farchange Michel surtout, placee 
derriére Fempereur et en partie dissimulée par lui, ainsi que le raccourci 
des jambes de Michel VIH, apportent des preuves evidentes de cette 
influence. 

1, Cf, Millet, Portraits hyzanlins, dans Reo. de Tart chrét., 19H. 

2. Wroth, II, pl. LXXIV, t-4, Gf. une excellenle reproduction (agrandie), dans 
L. Bréhier, La sculptui'e et les arts mtneiirs byzantins. París, 1936, pl. LXXV, H. 




TROISIÉME PARTIE 


L’ART IMPERIAL ET L’ART CHRÉTIEN 


Le répertoire des thémes de 1 art imperial que nous croyons avoir 
reconstitué dans ses grandes lignes et l’esquisse de son évolution histo- 
rique que nous avons essayé de retracer dans les pag’es qui précédent, 
nous permettent d’aborder le probléme des rapports de l’art imperial et 
de l’art chrétien. 

Nous savons déjá que ces deux aspects de l’art byzantin ont existe 
cote a cóte, depuis la fondation de Constantinople jusqu’á la chute de 
1 Empire d Orient. Des oeuvres inspirées par la foi chrétienne et d’autres 
reílétant la mjstique monarchique, étaient done créées a la ménie époque 
et dans les niemes centres; sou^ent l'initiative de leur exéculion a appar- 
lenuaux mémes personnes (tels, par exemple, les empereurs) et la réali- 
sation aux mémes praticiens (voy. I’oeuvre des miniaturistes, des 
mosaistes, des émailleurs, des ivoiriers). 11 aurait été étonnantque, dans 
ces conditions, un contad ne se fút pas établi entre les deux branches 
de 1 art byzantin, Et déj&, en observant l’évolution de l’imagene impé- 
ríale a travers les siécles, nous avons pu relever plusieurs traits typiques 
qui rapprochent les oeuvres contemporaines, chrétiennes et imperiales. 
Bien plus, nous savons qu’á certains moments — ainsi á l’époque qui 
suit la Grise Iconoclaste — l'iconographie impériale a subi une influence 
notable de l’art ecclésiastique. 

Mais le probléme essentiel qui touche aux rapports des arts chrétien 
et impérial, & Byzance, ne nous a pas oceupé jusqu’ici; nous songeons, 
on le devine, au probléme de l’influence de l’art impérial sur l’oeuvre 
artistique chrétienne. L’art de l’Église a-t-il subi l’ascendant des oeuvres 
de l’art officiel des empereurs ? Et si cette influence a existé, son action 
fut-elle profonde, comment et quand, é la faveur de quellescirconstances 
a-t-elle pu se manifester? 
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Nous ne sommes pas les premiers a poser ces questions nik en reeon- 
naítre Timportance, II semble méme qu’á l’heure actuelle la plupart des 
critiques admettent que l’art chrétlen de Bjzance — comme celui de 
Rome depuis la Paix de FEglise —- a dú faire des emprunls plus ou 
molns considérables k l’art du Palaís impérial. Mais les monuments de 
cet art « profane )> de la fin de PAntiquité n’étant pas parvenus jusqu’á 
nous, ces vues ne sont présentées habituellement que sous une forme 
tres genérale^ Pourtant, une étude comparée des arts, impérial et chré- 
tien, n'est point impossible, et les recherches recentes de plusieurs spé- 
cialistes de Tarchéologie romaine et de l’art de la Basse-Antiquité, nous 
en apportent la preuve {pour lesiv® et v® siécles), ou du moins les élé- 
ments d’une démonstration plus convaincante, ainsi qu’une méthode 
d’investigation dont lesétudes byzantines ne manqueront pas de tirer un 
protit appréciable 

En tenant compte des résultats de ces études (qui jusqu’ici n’avaient 
fait connaitre que quelques thémes isolés de l’art impérial passés á l’art 
chrétien et byzantin), nous croyons pouvoir élargir le champ d’investiga¬ 
tion, gráce aux données que nous a fournies la double recherche — 
systématique et historique — sur l’imagerie impériale byzantine. Nous 
pouvons, en eíTet, nous avancer avec plus d’assurance dans le domaine 
de cet art du palais, du moment que ses créations se présentent comme 
un ensemble de faits cohérents etnon comme desoeuvres disparates ima- 
ginées ad hoc par quelques praticiens au Service de souverains ambitieux 
ou amis des arts. Le conservatisme de cet art, la continuité de ses mani- 
festations fidéles k des types consacrés et le caractére constan! de sa 
symbolique, nous permettent surtout de remplir en partie les lacunes 
produites par la perte de nombreuses oeuvres de l’art impérial, et d’ima- 
giner ainsi avec une grande vraisemblance les prototypes de certaines 
images chrétiennes. Et puisque l'art impérial se laisse ainsi considérer 
dans son ensemble, nous nous croyons autorisés k definir ses caracté- 
ristiques genérales et ^ Ies confrontar — lorsque Toccasion s*en présente 
— avec Ies traits typiques de tel courant de l’art chrétien, en mettant en 
évidence certains points de contact entre les deuxarts, qui échapperaient 

1. Voy. par ex. Ch. Bayet, Recherches pour servir á rhist, de la peintare et de la 
sculpíure chrétiennes, París, 1879, p. 53-56. Millet, L'art byzantin (dans A. Michel, 
Hist, de l'art, I, París, 1905, p. 128). Diehl, Manuel'^, I, p. 9-10, O. WulíT, Altchrist. 
u.byz. Kunst, I, p. 11.—Cf. Peirce etTyler (L’arí byz., I, París, 1932, p. 9 et sulv.) 
qui sont portes á exagérer la part de l’art impérial dans la formation de l’art byzan- 
lin; n’empéche que leur thése soit présentée sous une forme catégorique et trés 
subjective. 

2. Nous pensons surtout aux travauxde Franz Cumont, R. Delbrueck, Rodenwaldt, 
A. Alfoldi, E, Weigand (Würzbourg), ainsi qu’aux recberches antérieures de H. Swo- 
boda, F.-X. Kraus, v. Schlosser, etc. 
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k 1 etude des thémes pris isolément. Eníin, la présence d’une idee monar- 
chique d'essence religieuse, que nous avons pu reconnaítre k la base de 
tous les thémes de rimagerie impériale, justifie mieux I’ascendant qu’elle 
a pu prendre sur 1 art chrétien et qui semblait moins vraisemblable tant 
qu on considerait cet art du Palais córame une simple manifestation 
esthétique d'ordre purement profane. Cet argument nous semble parti- 
culiérement important, depuis que nous connaissons, d’une part, les ori¬ 
gines de 1 écrasante majorite des thémes du répertoire transmis é 
Byzance par l’art ofiíciel des empereurs du Bas-Empire, et d’autre part, 
les essais d’une adaptation uUérieure de cette iconographie de la religión 
monarchique paíenne aux idees de l’Empire chrétien [du haut mojen 
áge. 

A la lumiéiede tous ces faits qui semblent acquis, la part de l’mfluence 
de 1 art imperial nous a paru considerable, soit dans la formation de 
l’iconographie chrétienne, soit dans la maniére dont lart de l’Église a 
presenté certains sujets de TÉcriture. G’est surtout au cours des premiers 
siécles oprés le Triomphe du Christianisme et pendant la restauration 
de l’art iconographique au lendemain de la Grise Iconoclaste, que les 
artistes ont dU demander aux images de 1 art ofíiciel des empereurs des 
modeles de compositions et de schémas iconographiques, qu’ils adap- 
taientensuite auxdonnées des sujets chrétiens. Aux tv“ et siécles cette 
influence a été singuliérement sensible, et elle decida méme en partie de 
l’allure genérale qui depuis lors caractérisera l’art chrétien byzantin. 

Nul n’ignore en effet la grave majesté du stjle bjzantin qui se refléte 
jusque dans les plus mediocres et les plus tardives productions de l’art 
de TEglise orthodoxe, et les préserve de la vulgarité. On auraít pu faire 
dériver cette majesté irnmanente de lart bjzantin des cérémonies litur- 
giques de TÉglise, oii Ton retrouve le méme rythme solennel; mais 
pareille explication, sans etre erronée, ne nous semble pas toucher au 
fond des choses. On s’en rapproche davantage, croyons-nous, en faisant 
remontar le style de l’art ecclésiastique byzantin et Tallure des rites 
liturgiques byzantins á une source commune, á savoir aux cérémonies et 
k 1 art du Palais imperial : 1 une et 1 autre semblent avoir conservé pour 
toujoursle souvenir de leurs origines « imperiales ». 

Certes, ceci n est qu une hypothése — que nous adoptons aprés d’autres 
— mais que nous croyons pouvoir appuyer par des faits, en montrant que 
la plupart des images chrétiennes oü dés la Paix de l'Église apparait le 
style somptueusement solennel, s’inspirent de compositions impériales 
analogues. Et, chemin faisant, nous verrons que les quelques motifs 
d’origine oriéntale qu’on y distingue dés le iv® ou dés le v® siécle y 
avaient été introduits h une époque antérieure, dans les cérémonies et 
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dans l’art ofíiciel de l’Empire, sous rinfiuence des monarchies hellénis- 
tiques et peut-étre parthe et perse. 

Nous adinettons par conséquent, en suivant les indications des monu- 
ments et des texles, que les élenients orientaux qui se laissent distinguer 
dans la premiére iconographie byzantine, y avaient pénétré surtout par 
l’intermédiaire de l’art impéríal des deux Romes. Et c est pourquoi aussi 
des monunienls gréco-orientaux des n" et iii® siécles, comme les fresques 
récemment découvertesa Doura-Europos et dont 1 air « byzantin » a jus- 
lement frappé de nombreux archéologues, ne devraient pas étre consi- 
dérés, d’aprés nous, comme les prototypes immédiats des artistes chré- 
tiens de Constantinople et de Rome, aux iv® et v« siécles. Nous croyons 
plutót que ces peintures — dependan! elles-mémes en partie de 1 art 
sacre et monarchique de l’Asie Antérieure — s apparentent aux oeuvres 
paléobyzantmes par les prototypes plus loiiitains qui leur sont conimuns. 
Et rien ne nous met mieux en garde contre une tentative de considérer 
le stvle de ces fresques comme le point de départ de 1 esthétique byzan- 
line, que ce fait d’ordre chronologique : les peintures de la Synagogue 
el du temple palmyrénien de Doura offrent moins de points de contad 
avec les oeuvres byzantines les plus anciennes qu’avec les monuments da 
slyle byzantin définitivement conslitué (a partir du et surtout aprés 
la Crise Iconoclaste) qu ils annoncent en les devan^ant de trois siécles 
au moins. 

Le grand art chrétien doté d’un style hiératique et enrichi par les 
elTets de la polychromie et des matiéres précieuses, apparait sous le 
régne de Constantin et notamment sur les monuments commandés par 
l’empereur ou pour les membres de sa famille, et exécutés par des prati- 
ciens attachés aux travaux des fondations ofíicielles. 

Les conditions extérieures étaient ainsi particuliérement favorables á 
un transferí dans l’art chrétien deprocédés et deformes d art propres aux 
monuments impériaux, oü depuis quelque temps déjá régnait le luxe des 
matériaux et les effets de la polychromie rehausses par les mosaiques des 
coupoles, et oü les images ofíicielles s’eíTor^aient de traduire la majesté 
impériale, á l’aide d’un stjde hiératique inspiré par 1 étiquette de la 
cour et les modeles orientaux. 

Les conditions morales n’étaient pas moins favorables pour la forma- 
tion d’un art iconographique chrétien qui prendrait pour modéle les 
images symboliques des empereurs. 11 sufíit de se rappeler les nombreux 
passages d’Eusébe oü le Christ psLTfibsLsilcus est décrit comme un empe" 
reur céleste faisant pendant au souverain romain qui n est que son reflet 
sur terre. En lisant Eusébe ou saint Jean Chrysostome (et á une époque 
plus avancée — saint Jean Damascéne) qui montrent le Christ siégeant 
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dans sa gloire, au milieu des acclamations des fidéles, on ne peut douter 
de l’influence des rites de la cour impériale et des images officielles de 
ces cérémonies sur ces descriptions, parfois détaillées et precises. L’un 
des partís qu adoptent ces auteurs consiste d’ailleurs á comparer tel 
acte tvpique de la vie officielle. de l’empereur á une visión de la splendeur 
céleste. L’art chrétien n’avait qu’á suivre la voie tracée par les écrivains 
chrétiens, pour imaginer les scénes de la majesté du Ghrist, en prenant 
pour base les schémas des images imperiales. 

Les artistes chrétiens suivirent cette méthode, comme nous allons 
pouvoir le constater sur un assez grand nombre d’exemples. Mais, n’ayant 
pas la prétention de les citer tous, nous voudrions signaler d’abord la 
curieuse composition du cycle iconographique chrétien des iv® et v® siécles, 
et notamment la place essentielle qu'il réserve k certains théraes parti- 
culiers que plus tard on verra relégués au second plan ou noyes dans la 
masse des sujets historiques. 11 est á peine utile de rappeler que l’art 
monumental de TÉglise victorieuse aprés l’édit de Milán n’est point essen- 
liellement narratif et historique, comme il le sera plus tard et comme 
les Orlentaux Tont peut-étre deja congu des le ni® siécle. En se séparant 
de Tart postérieur, il ne se présente pas davantage comme un prolonge- 
ment de l’art antérieur á la Paixde TÉglise, tel que nous le connaissons 
par les fresques des catacombes et les reliefs des sarcorphages. Les 
mosai’ques du temps de Constantin et de Théodose doivent peu a l’ico- 
nographie et au style de Tart funéraire italien des deux siécles antérieurs. 

Leur théme principal est le triomphe du Seigneur qui apparaít généra- 
lement dans des compositions inspirées par des visions paradisiaques de 
l’Écriture et notamment de rApocalypse, A aucun moment, dans l’his- 
toire de l’art chrétien, on n’a illustré autant de passages évangéliques oü 
Jésus apparait en gloire, et c’est le méme esprit qui préside au choix 
des images allégoriques qui accompagnent ces scénes d’apothéose (voy., 
par exemple, le troné, le trophée, la couronne et le diadéme, la croix 
triomphale...). 

On explique généralement cette tendance de l’art monumental des iv® 
et V® siécles par le désir d’exprimer en images plastiques l’idée du 
triomphe de la religión chrétienne, depuis la conversión des empereurs. 
Mais certains faits nous ínvitent á préférer k cette interprétation une 
autre, peu différente il est vrai, mais qui nous fait mieux comprendre 
la composition du nouveau cycle d’images chrétiennes et la formation de 
maint théme iconographique. Nous croyons en effet que cet art figure 
non pas le triomphe du christianisme, mais la victoire du Ghrist, auteur 
de ce triomphe. 

La nuance peut paraitre insignifiante. Mais en l’adoptant on voit 

A. Grabar. L’empereur ofans iarl byzantin. 13 
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s’éclairer la voie par laquelle les artistes chrétiens pouvaient arriver 
pratíquement a utiliser les compositions typlques de l’art impérial. Et 
elle met, en cutre, entre nos mains un mojen assez sur pour contróler 
les observations que nous aurons k faire á propos des théines pris isolé- 
ment. 

On se rappelle, en effet, que Tart officiel, depuis le iii" siécle, a été 
essentiellement triomplial et que ce sout des scénes conventionnelles de 
la victoire de Tempereur auxquelles la mjstique impériale attrlbuait sur- 
tout, á cette époque, la valeur de svmboles du pouvoir supréme. Or, si 
les chrétiens qui admettaient que la puissanee de Dieu était comme une 
projection sur TUnivers du pouvoir de l’empereur, adoptérent réellement 
l’art sjmboUque de ce pouvoir, leurs images devraient présenter un 
cjcle analogue oü Taccent serait également porté sur les thémes de la 
victoire et du triomphe du Christ. 

Les faits, autant que nous pouvons en juger, semblent coníirmer cette 
hjpóthése, Qu’on se souvienne tout d'abord d’une inscription constanti- 
nienne célebre qu'on lisait autrefois au-dessus de ral)side de l’ancienne 
basilique de Saint-Pierre. Tracée a un endroit aussi importan!, elle re^oit 
la valeur d’une déclaration de principe : Quod duce te mandas surrexif 
in astra triumphans^ Hanc Constantinas vicíor tibí condidit aalam L 
Quoiqu’il s’agisse d’une église dédiée a saint Fierre, c’est au Christ 
triomphateur etmaitre de TUnivers que s’adresse Constantin ; i 1 con sacre 
ainsi la basilique á la victoire du Seigneur des cieux, et meten paralléle 
le triomphe salutaire de Jésus et sa propre qualité de victor. Le Christ 
triomphateur, guideet modéle de Tempereur invincible, voici le sujet que 
la phrase suggestive de l’inscription constantínienne semble proposer k 
Partiste chargé de la décoration iconographique des basiliques. Et nous 
savons, en eíTet, que les signes et Ies motifs iconographiques chrétiens 
introduits dans Part par Constantin personnellement (monogramme, 
labarum, croix triomphale, empereur per^ant le « démon ») sont étroite- 
ment liés á la carriére militaire du premier empereur chrétien, 

Mais c’est un aper^u général du cjcle des thémes tvpiques de Part 
chrétien des iv®, v« et vi® siécles qui apporte, d’aprés nous, Pargument 
décisif. II suffit, en effet, d etablir une liste des sujets chrétiens sjmbo- 

1. De Rossi, Inscríptiones christianae, II, 1, p. 410. Urlíchs, Codex urbis Romae 
topographicus. Würzbourg, 1871, p. 60. E. Müntz, dans Rev. Arch., 44, 1882, p. 143, 
pl, IX. J. Wilpert, Róm. Mosaíken und Malereien, I, 1916, p. 359, — Un auteur du 
XVI® siécle, Jacques Grimaldi {Bibl. Barberini, cod. XXXÍV, 50, f, 164”) cite une 
autre inscription constantinienne a Saint-Pierre, mal conservée de son temps ; elle 
se trouvait: in alio arco absidae, super altare majui. On n’y disLinguait au xvi® siécle 
que le début : Constantinus expiala hostili incurxione,,. La encore la construction 
de la basilique semble étre mise en rapport immédiat avec la victoire impériale. 
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liques les plus fréquents et les plus caractéristiques ácette époque, et de 
l’inscrire á cóté du cycle des images irnpériales contetnporalnes, pour 
coQstater une párente évidente des deux répertoires de sujets, caracté- 
risés par la prédominance des thémes triomphaux (sur six Ihémes prin- 
cipaux, cinq thémes — avec leurs variantes — font partie du cvcle 
triomphal : 1 á 4 et 6). 


Cycle Chhétien. 

Cycle Impérial. 

1. Monogramme, labariim, croix Iriotn- 
phale, — instrumenls de la Victoire du 
Christ. 

2. Le Christ recevant ToíTrande des 
fidéles (anges, symboles des évangé- 
lislcs, apotres, sainls, vieillards de 
l’Apocalypse). 

3. Le Christ (ímage hislorique ou allé- 
gorique *) adoró par Jes fidéles (anges, 
apotres, saints, bienheureux, ele.). 

4. Le Christ foulant Taspic et le basi- 
lic, — image de la victoire sur la 
Morí. 

5. Itivesliture par le Christ. 

(de Saint Fierre ; cf. les sainls cou- 
ronnés par Jésus). 

6. Le Christ couronné par une Main 
Divine. 

*) Parmi les allégories du Christ. compare 

au trophée de la victoire, sur les images im 

1. Memes signes en tant qu’inslru- 
ments de la Victoire de Terapereur. 

2. L’empereur recevant l’oíTrande de 
ses sujets et des ennemis vaincus. 

3. L’empereur (image portraitique ou 
allégorique *) adoré ou acclamé 
par ses sujets ou des enoemis sou- 
mis. 

4. L’empereur foulant le barbare, — 
image de la victoire sur Fennemi. 

5. Investiture par l’empereur. 

(dehauLs fonctionnaires déla cour). 

6. L’empereur couronné par une Main 
Divine. 

íz le troné et la croix triomphale au troné et 
périalcs. 

-- 


La parenté des deux óyeles est manifesté. Nous tenons ainsi la preuve 
d'une influence genérale de l’imagerie impériale sur l’art chrétien créé 
aux iv« et V® siécles. L’étude de plusieurs exemples de thémes iconogra- 
phiques confirmera pleinement cette premiére constatation, en montrant 
les procédés d’adaptation employés par les artistes chrétiens et Tesprit 
dans lequel cette adaptation s’est rcalisée. 








CHAPITRE PREMIER 


ÉPOQUE ANCIENNE : IV', V» ET VP SIÉCLES 


a. Le Christ et la Vierge trónant. Le tróne du Seigneur. 

L’image du Christ siégeant solennellement sur un tróne monumental 
(plus rarement sur un globe) apparait au iv® siécle. Selon le Líber Pon- 
tificalis^, Constantin lui-méme aurait fait don h la hasilique du Latran 
d’une piéce d’orfévrerie qui figurait le Christ trónant et quatre anges 
qui, probablement, montaient la garde autour du Seigneur. La mosaíque 
de Sainte-Pudentienne représente un Christ majestueux assis sur un 
tróne en or magnifiquement decoré de pierres précieuses. Un meuble 
aussi somptueux sert de siége k l’Enfant Jesús, sur la mosaíque del’Ado- 
ration des Mages, h Sainte-Marie-Majeure (pl. XXXIII). Nous retrou- 
vons le Christ trónant en majesté, sur des sarcophages et des objets 
porlatifs de cette époque (voy. la terre-cuite Barberini, fig. 10 sur la 
p, 208) et sur beaucoup de monuments du vi« siécle, 

L’allure souveraine du Christ, sur toutes ces images, est évidente : en 
les créant, Tart de l’Eglise triomphante a certainement voulu fixer les 
Iraits du uasjLéaaiXeJi; céleste^. Mais h quel point cette iconographie, nou- 
velle dans l’art chrétien, a-t-elle subi Tinfluence des portraits ofíiciels de 
l’empereur en majesté? 

1. Líber Pontificsilis, éd. Duchesne, I, p. 172 (cf. p. 191). Cf. J. Smlrnov, dans 
Viz. Vremennik, iv, 1-2, p. 14. Cf. Un camée du iv*^ siécle au Münzkabinett de Munich, 
avec une image du Christ trónant entre deux Victoires ; A, Furtwiingler, Die anii- 
ken Gemmen, I, pl. 67, 3 ; III, p. 367. E. Weigand, dans Byz. Zeit.. 32, 1932, p, 67- 
68, a rapprochó cette image chrétienne des corapositions impériales analogues. 

2. Quelques-unes de ces images de la majesté de Jéaus (p. ex. la mosaíque de 
Sainte-Pudentienne et certains sarcophages du iv« siécle) lui attribuent une tete bar- 
bue qui ressemble singuliérement á la tete du Zeus d’Olympie ou de Sérapis. Cette 
ressemblance, généralement admise depuis Furtwangler, n'a pu étre qu’involontaire. 
En laissant de cóté ce probléme des origines du type barbu du Christ, considerons 
seulement la figure du Christ trónant, telqu’il apparait dans l’art du iv® siécle, c’esl- 
a-dire avec ou sans barbe (le type imberbe est le plus fréquent d’ailleurs, et la 
barbe, lorsqu’elle apparait, re^oit des formes différentes). 
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Les revers monétaires romains, on le sait, oíFrent assez souvent, et dés 
une époque ancienne, une image de Tempereur trónant. Avant le 
IV® siécle, le snuverain y apparait toujours au tnilieu d’une « scéne » sym- 
bolique inspirée par quelque épisode de l'activité gouvernementale de 
Tempereur. Danstoutes ces images, Laction sedéroule de gauche & droite, 
et la plupart des figures— y compris l’empereur qui siége généralement 
á rextrémité de la composition — sont représentées de profil. Cette dis- 
position latérale, qui est encore appliquée parfois sous la Tétrarchie et á 
l’époque constantinienne \ n’oíFre aucune ressemblance avec l’ordonnance 
habituelle des iraages du Ghrist trónant, toujours frontales et générale- 
ment placees en deliors de toute action dramatique. 

Mais dés la fin du m® siécle, sous Dioclétien, on volt apparaitre, en 
numismatique, des effigies d’empereurs trónants d’une conception assez 
diíTérente : immobilisés dans une attitude de majesté les souverains y 
sont parfois tournés vers le spectateur (á rexceptioa de la tete qu’on con¬ 
tinué á montrer de profil) 3. L’évolution s’achéve sous le régne de Cons- 
tantin I®’’, l’image de l’empereur trónant étant devenue strictenient fron- 
tale (avec la tete tournée de face) et étant placee au centre d’une compo¬ 
sition symétrique En dehors de la numismatique, le plus ancien 
exemple de ce nouveau type iconographique nous est également fourni 
par un monument constantinien, le relief du Congiaire de Tare de Cons- 
tantin k Rome (pl, XXXI). Or, ce nouveau type de riconographie 
impériale, qui — creé vers 300 — va bientót se substituer au type tra- 
ditionnel, a ceci de particulier, entre autres, qu’il offre une párente evi¬ 
dente avec Ies images du Ghrist trónant en majesté : méme attitude, 
méme siége, méine emplacement dans la composition, et parfois figures 
analogues d’acolytes en adoration. Les deux images frontales on le 

1. Cohén, VI, Dioclétien, 38, 39, p. 419 ; n‘>®47, 48, p. 420; Maximien Ilercule, 
n® 47, p. 498 ; n“ 79, p. 501. Ibid., VII; Constance Chlore, n® 25, p. 61 ; Constan- 
tin n® 148, p. 245 ; n® 463 et suiv., p. 282. W. Froehner, Les médaillons de l'Em- 
pire Romain, París, 1878, p. 239 (avec fig.). 

2. Cohén, VI, Dioclétien, n°“ 38, 39, p. 419 ; n“® 47, 48, p. 420 ; Maximien Hercule, 
n® 47, p. 498 ; n® 79, p. 501. 

3. Ibid., Dioclétien, n® 142, p. 429-430. Sur les compositions symétriques du 

III® siécle, seules les divinilés (Júpiter, Vesía, Juno Prónuba) apparaissent de face, taii- 
dis que les empereurs sont vus de profil. Cf. p. ex. Cohén, VI, p. 14-15, n® 1 (Pos- 
turne) ; p. 255 et suiv., et suiv, (Probus), etc. Bernhart, Handhuch zur Münz~ 

hunde, pl. 44, 8 ; 56, 13 ; 57, 8, 10. 

4. Cohén, VII, Constantin I®'’, n®* 480, 481, p. 284; Constantin II, n® 176, p, 383- 
386; Constant I®’’, n" 26, p. 408-409. Mauríce, Num. Consl., I, pl. XVI, 2. 

5. A la méme époque, c’est-é-dire, dans la premiére moitié du iv® s., la figure fron- 
tale de l’empereur apparait dans plusíeurs autres catégories d’images imperiales, 
en remplacement du profil traditionnel. II s’agit certainement d’une mode générale 
qu’il convient peut-étrede mettre en rapport avec le progrés de la mystique monar- 
chique et des influencesde l’art oriental. Voy. par exemple, les tetes vuesde face de 
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voit — celle de l’empereur et celle du Ghrist — se créent presque simul- 
tanément, ce qui implique, semble-t-ü, une influence de Tune sur l’autre. 
Et l’on ne peut hésiter á accorder la priorité a la composition frontale de 
Vempereur trónant, du moment que son plus anclen exemple connu, le 
relief du Conr/iaire de Tare constantinlen est antérieur a l’édit de Milán 
et aux fondations ehrétiennes de Constantin oü l’image correspondante 
du Ghrist a pu apparaitre pour la premiére fois. L’auteur présumé de cetle 
composition chrétienne, non seulement s'inspire d’une maniere générale 
des images impériales, mais preiid pour modéle le type le plus récent de 
l’iconographie aulique. 

A partir du v® siécle (aprés le Goncile d’ÉpIiése en 431), l’art chrétien 
s’enrichit d’une image de la Vierge siégeant de face sur un tróne qui est 
en tout semblable á celui du Ghrist. Gette image de la majesté de la Théo- 
tocos prend méme une allure plus royale encore que les représentations 
analogues duSauveur, a cause d’un long sceptre crucifére qu’elle lient par- 
fois dans sa main droite^. Or, l'iconographie de la Vierge aínsi con<;ue 
s inspire certainement d’un type determiné de portrait des impératrices 
romaines de la méme époque, dont les plus anciens exeraples appa- 
raissent précisément sur les monnaies du deuxiéme quart du v® siécle 
On voit ainsi l’influence du plus récent type du portrait imperial se 
reproduire une deuxiéme fois : au iv® siécle cette mélhode determina le 
type du Ghrist en majesté; un siécle plus tard le méme procédé contri- 
búa é arréter les traits de la Vierge souveraine 

Maxence et de Licinius, sur les avers de leurs émíssions de 308 et 312 {voy. p. 152), 
la figure frontale de Constantin I®'", dans une scéne de la Píelas Auffusti, et de Cons- 
tance II, dans une composition de la Largiiio (Cohén, VII, p. 273 et 462). 

1. Cf. la statue en porphyre d’un empereur trónant á Alexandrie, R. Delbrueck qui 
en donne une excedente reproduclion {^Anlike Porphyrwerhe, pl, 40 et suiv,), Tatlri- 
bue á Dioclétien ; que ce soit sous Constantin ou sous Dioclétien que ce type a été 
créé, son apparition vers Tan 300 reste assurée. 

2. Exemples : Reliquaire de Grado ; fresque de Sainte-Marie-Antique k Rome. Voy. 
la liste des images de ce type, la date des plus anciens exemples et le rapproclie- 
ment avec les portraits contemporains des impératrices, dans Weigand, Byz. Zeit., 
32, 1932, p. 63 et suiv., 69-70, pl. IH, 1. Cf. de Rossi, dans Biill. di arch. crist., 
2® serie, 3 (1872). W. de Grüneisen, Sainte-Marie-AnLique, 19U, lig. 25. 

3. Premier exemple : portrait monétaire de Licinia Eudoxia, femme de Valenti- 
nien 111 (425-455). Cf. Weigand, 5^3. Zeit,, 32, 1932, p. 70. Un lien plus étroit encore 
rapproche peut-élre les portraits symboliques des impératrices et les iinages de la 
Vierge. En effet, il n'est pas sans intérét de noter que la numismatique impériale, 
en représenlant depuis le ii® siécle Timage de Tiinpératrice avec un enfant et un 
sceptre, les accompagne des légendes : Fecundilas Aug, et Juno Lucina, qui leur 
donnent la valeur —directement ou allégoriquement — d'images de la malerniíé de 
rimpératrice (Cohén, III, p. 217, 218). Cf. Gagé, Íes Jeux séculaires de 204ap.J,-C., 
dans Mélanges d’fíist. et d'Arch., LI, 1934, p. 15. 

4. Strzygowski (Das Eischmiadzin^Bv., dansDyz. Denkm,, I, 1893, p. 39-41), a déjé 
supposé rinfluence des images de Timpératrlee trónant sur l’iconographie de la Théo- 
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Une autre image encore est étroitement liée á l’iconographie de la 
majesté souveraine du CKrist. G’est le Troné du Seigneur, sans figure du 
Ghrist, qui occupe une place d'honneur sur plusieurs mosaíques du v® siécle 
(Sainte-Marie-Majeure á Rome (pl. XXXV, 2), San Prisco á Capoue^, 
les deux Baptistéres de Ravenne, Saint-Georges á Salonique) et sur 
divers objets de cuite et d’usage chrétiens. Ce troné n’est jamais « vide » 
comme on le dit parfois, la place du Ghrist y étant toujours prise par un 
ou plusieurs objets symboliques : couronne d’or et croixornées de pierres 
précieuses, sudarium, livre des évangiles, rouleau apocalyptique scellé 
de sept sceaux ; ou bien par une figure allégorique ou un signe suggestif: 
agneau, colombe, monogramme du Ghrist. Les apótres (figures ou brebis 
allégoriques), les symboles des évangélistes, des fidéles adorent souvent 
ce troné, comme ailleurs ils s’inclinent devant le Ghrist siégeant en 
majesté. 

La parenté evidente des scénes de l’Adoration du Troné et de l’Ado- 
ration du Ghrist trónant n’est point foríuite, car loin de figurer le Juge- 
ment dernier (comme souvent au moyen age byzantin) le Tróne du Sei¬ 
gneur de Tart des iv®-vi® siécles remplace l’image du Ghrist souverain 
11 serait plus exact encore de dire que le Ghrist y est remplacé non pas 
par le tróne á lui seul, ni par l’un des objets qu’il supporte (quoique la 
croix, Tévangile, et surtout 1’Agneau et le monogramme de Jésus soient 
dessymboles du Ghrist), mais par la reunión de ces deux éléments,c’est- 
á-dire par Texposition de ces symboles sur le tróne monumental. G’est 
par la, en effet, que cette image se distingue des autres figures allégo¬ 
riques du Ghrist, en le représentant en tant que souverain ou 
Nous savons, d’ailleurs, que cette symbolique n’était pas limitée á l’ico- 
nographie : en plein v® siécle encore, au Conoile d’Éphése, un livre de 
l’Ecriture fut exposé sur un tróne, pour montrer que le Ghrist en per- 
sonne présidait la reunión des théologiens 

L’iconographie chrétienne pouvait s’inspirer de cet usage d'exposer un 
tróne du Seigneur et se rappeler, d’autre part, le tróne des visions 
eschatologiques de l’Apocalypse. Mais sinon letexte de la visión de saint 
Jean, du moins l’habitude d’exposer l’Évangile sur un « saint tróne », 

tocos en majesté. Mais les exemples romains qii'il cite (images monétaires des in® et 
IV® siécles) n’offrent pas d’analogies completes avec les images de la Vierge souve¬ 
raine des v®-vi« siécles qui nous intéressent ici. Les prototypes immédiats qu’on 
utilise á cette époque n’apparaissent pas avant le deuxiéme quart du v® siécle. 

1. Wilpert, Mósüiken und Ma,lereien, II, pl. 77. Van Berchem et Clouzol, Mos. 
chrét.y p. 84, fig, 93. 

2. Voy. les remarques de O. Wulff, Die Koime&iskirche in iVtcáa und ihre Mosai- 
keny 1903, p. 212-214, 

3. Mansi, V, col. 241. 
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ainsi que son adoration que figurent souvent les ceuvres de l’art chré- 
tien ^ et enfin la forme plastique du tróne sur ces images, sa somptueuse 
décoration, son coussin, les objets symboliques qu’il supporte, — ontété 
súrement inspirés par les rites et les images de l’iconographie officielle 
de l’Empire romain. Onne peut douter, en effet, que le rite hellénistique 
du solisternium appliqué au souverain a été connu k Rome des le Haut- 
Empire ^ —méiiie depuis César — et que le tróne de Tempereur, avec 
son effigie ou un insigne de son pouvoir (notamment une espéce de suda- 
rium et la couronne, qu’on retrouvera Tun et l’autre, dans l’iconographie 
du tróne du Christ), avait été adoré comme le souverain lui-mérne qu’il 
remplagait Et nous connaissons également les nombreuses images 
monétaires romaines de ce tróne sacre des empereurs (par ex,, pl. XXIX, 
2, 3) qui nous font entrevoir les modeles plastiques utilisés par les 
artistes chrétiens, 

Dans toutes les images chrétiennes, le tróne du Seigneur (occupé ou 
non) a la forme du somptueux qui, introduit peut-étre dans 

l’usage du palais k Rome á partir du IF siécle^, n’apparaít en iconogra- 
phie officielle qu’á l’époque de Dioclétien ’’, et est retenu depuis, 

Nous voici done, une fois de plus, devant un type tout récent de l’ico- 
nographie impériale, dont les artistes chrétiens se saisissent immédia- 
lement, pour l’adapter á l’image du Christ souverain. 


b. Donation ^ saint Fierre. 

Ce théme célebre représente le Christ trónant au milieu des princes 
des apotres et remettant un rouleau de la « Loi » á saint Fierre, tandis 
que Saint Paul fait le geste de l’adoration. Le premier exemple daté est a 

1. Par ex., Garrucci, IV, pl. 2H, 226, 241, 253, 257. 

2. Alfaidi, dans fíóni. Miti., 50, 1935, p. 125 et suiv,, p. 134-139, íig. 15, pl. 14, 9- 
13, pl. 16, 3. Au contraire, V. Sybel, Chr. Aníike, II, p. 330, note 1, rapproche du 
Tróne du Christ presque exclusiveinent les trónes des divinités paiennes. 

3. Dio Cass., 58, 4, 4, ; 59, 24, 3-4; 72, 17, 4, Cf. Tertullien, Ad nativ., 2, 10, 
Alfoldi, l. c., p. 125 et suiv. 

4. Alfóldi,dans fídm. Mitt. 50, 1935, p, 125. 

5. Premier exemple connu, probablement la statue en porphyre d’un empereur 

trónant, k Alexandrie qui semble figurer Dioclétien : DelbruecJi, Antike Porphyr- 
wetkCy 1932, pl. 40 et suiv. Cf, Alfóldi, /, c., p, 126, La thése que nous soutenons a 
été déjá suggérée par H, Swoboda {MUÍ. der k. k. Ceníral-Com. N. F., XVI, Vienne, 
1890, p. 13), F.-X. Kraus [Archáol, Ehren-Gabe zum siehenzigsten Geburtstage De 
Rossi's, 1892, p, 7-8), J. v. Schlosser {Beilage zar Allgem. Zeitung,, 1894, n'’ 249, 
p. 5; cf. une nouvelle édition de cet artícle qui nous est restée inaccessible : Heid- 
nische Elemente in d. chr. Kami d. Altertams, 1927, p, 9) et par A, Alfóldi ¡Róm 
mu. 50, 1935, p. 138-139). » r r v • 
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peine postérieur éi Constantin : c'est une mosaique h Sainte-Gonstance h 
Rome (pl. XXXII, 1), anclen mausolée d’une filie de cet empereur. 
Sur le rouleau ouvert du Ghrist on lit aujourd'hui : DOMINUS PAC€M 
DAT, mais il y a toutes les raisons de croire que, avant les restaura- 
tions, c’est L€G€M qui était tracé a la place de PAC€M comme sur 
les autres imag’es du méme sujet, dont les meilleurs exemples nous sont 
fournis parles bas-reliefs des sarcophag-es des iv® et v®siécles2. 

Gette composítion solennelle s'inspire de Paul, Ephes. IV, 7-12 [cí.Ps. 
LXVIII, 19) oü il est questíon de Jesús qui, monté au clel, « captiva la 
captívité », c’est-a-dire vainquit la mort, et dedit dona hominibus. Tan- 
dis que la présence d’un décor paradisiaque, fréquent dans ces images 
(palmiers, lirmament, phénix), s’explique par la phrase ascendens in 
altum, que le verset 9 de la méme épitre interprete comme une allusion 
á une descente aux Limbes immédiatement antérieure, les deux derniers 
versets du méme texte nous font comprendre la nature des « dons » mjs- 
tiques distribués par le Seigneur : « c’est lui qui a fait les uns apotres, 
d’autres propfaétes, d’autres évangélistes... pour l’ceuvre du ministére en 
vue de rédification du corps du Ghrist... ». Passus est Dominus noster 
Jesús Christus et post ascensum eius beatissimus Petras episcopaium 
suscepit, selon lexpression du LíberPontiftcalis^. Ces textes fontpenserá 
uneinvestiture. Or, un curieux passagede Jean Ghrysostome nous certiíie 
que les artistes chargés de la création de cette scéne ont pu s’inspirer 
eíTectlvement des cérémonies de l’investiture des hauts dignitaires de 
l’Empire ou de leurs représentations dans l’art imperial : 

Kaeáusp Y»P cE ¡Sao-iXeís ict; éauTwv 'jT^áp^oiz xpuzaq opÍYouat B'Xts’jc, cúp-So- 
Aov Tw oixaíto exsívtp (’AÉpaa¡j,) (J’j¡ji.SoXcv tv;; 

SéSorxs t'o ffTCt}(£tov 

La composítion de la Donation Si saint Fierre nous oíTre ainsiune scéne 
d’investiture et de distribution de largesses par le Seigneur viclorieux 
Or, ces deuxthémes nous sont bien connus dans l’art impérial, et préci- 
sément deux monuments célebres, l’un de Gonstantin et l’autre de Théo- 
dose, nous montrent comment les iconographes ofíiciels du Bas Empire 
les traitaient au iv® siécle. La Liberalitas Augusti^ qui apparait sur les 
revers monétaires depuis Nerón et reste fréquente sur les émissions du 
iv« siécle [Largitio)^, fait le sujet de I’un des bas-reliefs de la frise histo- 


1. Voy. derniérement, M. van Berchem et Et. Clouzot, Mosaíques chrétiennes du 
/V® au Á® aléeles, p. 6. 

2. Wilpert, Sarcofagi crisliani aníichi, I, pl. XII, XIII, XIV. XVII, XXXIX, ele. 

3. Ed, Duchesne, I, 2. 

4. Migne, P. G., 56, eol. HO. 

5. Voy. par exemple, Mattingly, Rom. Coins, pl. XXXVII, 1, 2 (Néron). Strack, 
Unlersachungen zur rom. Reichsprágung des zweifen Jahrhunderts, II (Hadrien). 
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rique de Tare conslantinien (pl. XXXI). L’empereur victorieux y siége 
sur un suggestus placé au centre de la composition, et remet £i un per- 
sonnage plusieurs tesséres que celui-ci re 9 oit dans un pan de son man¬ 
tean, tandis que d’autres figures s’approchent des deux cotes du souve- 
rain ét font le geste de fadoration en tendant vers lui leurs deux bras. 
La composition symétrique, les places respectives de Tempereur et des 
bénéficiaires du congiaire, les gestes consacrés qu’ils esquissent en s’ap- 
procliant du souverain et en recevant le don imperial, — tout dans le 
groupe central du bas-relief conslantinien trouve son pendant dans la 
composition chrétienne du Christ vainqueur remettant la Loi á saint 
Fierre (I’analogie est surtout frappante si l’on détache de la composition 
du Congiaire les trois ou les cinq figures du milieu ; cf, notre pl. XXXI). 

Et il n’est pas moins évident que la scene d'investiture qui décore le 
disque de Madrid, ayec Théodose remettant son líber mandatorum k un 
haut fonctionnaire de l’Einpire (pl. XVI), oíTre une disposition apparen- 
tée des deux figures principales ^. Le inouvement du dignitaire en parti- 
culier, ses mains tendues sur le tissu dans lequel il re^oit son diptyque, 
rappellent de tres prés la figure de saint Fierre, dans notre image chré¬ 
tienne, en confirmant ainsi — en ce qui concerne la présentation icono- 
graphique — le paralléltsme des investitures ¡mpériale et chrétienne 
sígnale par saint Jean Chrysostome 


c. Christ couronnant les saints. 

Les images de finvestiture par l'empereur ont pu inspirer également 
les artistas qui íiguraient le Christ tendant une couronne k un saint, qui 
la re^oit dans un pan de son mantean, comme saint Fierre la « loi » du 
Seigneur et le dignitaire de la cour, le diptyque imperial. La parenté de 

Stuttgart, 1933, pl. VIH, 525 ; IX, 593, Max Bernhart, Uandbuch zar Münzkande d, 
rOm. Kaíserzeit, pl. 83, 8, 9 (Néron) et autres ex. pl. 82, 83 et p. 119. Voy. surtout la 
composition symétrique de la Largitio, sur les revers du iv® siécle, par exemple sur 
unmédaillon de Constance II (A. Grueber, Caí. of íhe Román Coins in Ihe Brit. Mus. 
Londres, 1874, p. 91, pl. LXII, 3). 

1. Voy. aussi les compositions monétaires qui représentent un empereur debout 
devant une Roma Irónant qui lui remet le globe de rtlnivers; la légende RESTI- 
TVTORI LIBERTATIS explique la symbolique de ce geste, comparable k celui de Tin- 
vestiture. Cf. Cohén, VII, p. 384-385, n® 169 (Constantin II). 

2. De Rossi, daos Boíl, di Arch. crist., 1868, p. 40; H. Swoboda, dans Milteil. der 
k.k. CentrabCom., N. F., xvi, 1890, p. 10 et suiv.; von Schlosser, dans Beilage zar 
Allgem. Zeiiung, 1894, n° 248, p. 4, etc., admettent l’iníluence des scénes de la lar- 
gilio, du congiariam, etc. sur la formation de l'image de la « Donation á saint Pierre », 
Cf. Schramm, Hemcherhild, p. 194, qui compare les images du Christ entouré de 
saints et d’anges aux compositions de la Majesté ¡mpériale. 
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toutes ces scénes est surtout évidente, lorsque — conime dans l’abside 
de Saiiit-Vital (pl. XXXII, 2) — la composition a l’allure d’une cérémonie 
de la cour, et rordonnance genérale, ainsique les gestes des figures, ne se 
dlstinguent giiére de ceux de la Donation R saint Fierre. On y retrouve 
aussi son image coiiventionnelle du Paradis Celeste qui, nous l’avons vu, 
rappelle au spectateur le caractére íriomphal de la visión du Christ elevé 
au ciel aprés sa victoire sur la mort. La particularité de pareille scéne 
n’est que dans le geste de Jésus remettant la couronne au saint. Or^ 
l’iconographie officielle romaine a eu Foccasion de figurer le máme geste 
lorsqu’elle avait á représenter l’investiture d’un rex par l’empereur victo- 
rieux. Les revers monétaires qui traitent ce sujet représentent des cou- 
ronnements de roitelets orientaux, parthes et caucasiens C et il est pos- 
sible que cette iconographie, comme le rite lui-méme, ait été empruntée 
(sous Trajan ?) aux monarchies asiatiques. 11 semble, en effet, que c’est 
en Orient qu’est né le type iconographique de la remise symbolique d’une 
couronne par une divinité (ou par un souverain assimilé dans ce cas a la 
divinité), en signe de concession de priviléges^, et que l’art oflieiel de 
Rome doit ce théme a l imagerie monarchique oriéntale 3, Mais quelles 
qu’aient été les origines lointaines du rite et du théme iconographique du 
couronnement-investiture, au moment oü on le voit adapté é Timage 
chrélienne, il a déjíi derriére lui une longue carriére, dans l’art officiel et 
triomphal de FEmpire roniain 

La couronne que le Christ remet aux saints peut avoir la valeur non 
d’un sjmbole d'investiture, mais d’une recompense accordée au héros 
chrétien Mais dans ce cas aussi, inspirée par le couronnement du triom- 
phateur á la guerre et aux jeux, la scéne nous raméne aux images sjm- 
boliques de la victoire Le Christ y remplace Fagonothéte, et le saint, 

1. Cohén, II, p. 52, 11 “ 329. Maltiiigly-Sydenham, II, pl. XI, 194; III, pl. V, 106, 
107 ; pl. X, 198. Strack, Unlersuchungen^ I, pl. IX, 476. Max Bernharl, Handbuch zur 
Münzkunde d. rom. Kaiserzeit, pl, 84, 4, 7. 

2. Voy. les images de l'investiLure dans Tari sassanide, oíi une divinité tend la cou¬ 
ronne a un roí ou le roi la présente á un autre personnage ; F. Sarre et E. Herzfeld, 
Iranische Felsreliefs. Berlín, 1910, pl, V, p. 67 et suiv. ; pl, IX, p. 84 et suiv. ; 
pl. XXXVI et fig. 92-93, pl. XLI et fig. 107. Rev. des aris asiatiques, V, p. 129 et 
suiv. Wroth, Catalogue of Ihe Coins of Parthia. Brit. Mus. (1903), pl. XIX et suiv. 
Cf. F. Gumont, dans Memorie d.pontif, Accad. Rom,, s. III, v. III, 1932, p. 92. 

3. Cumont, l. c. 

4. Schramm, í. c,, p. 167,admel la parenté des scénes du Couronnement des saints 
par le Christ et des images de l’investiture, mais ne dít poínt que Ies deux sujeta 
ont pour basecommune le théme triomphal. 

5. Kaufmann, Handbuch d. christl. Archáol,, p. 426-427. 

6. Voy. les images d’un gladiateup élevant sa couronne de vainqueur et d’une Vic¬ 
toire ailée tenant une crolx et un rameau, sur un gobelet en plomb trouvé en Tunisie, 
surlequel on lit : ANTAHCAT€ VAUIP MET €V<t)POCVNHC (RulL d. arte crist., 1867, 
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Tathléte victorieux. Pour une composition comme celle de Saint-Vital, 
cette interprétatíon parait valable, comme la précédente, á condiíion 
qu’on imag-ine un empereur, dans le róle du président de jeux, role 
qui d’ailleurs a souvent appartenu aux souverains de Rome et de Bj- 
zance 

Plusieurs autres motifs de la composition du Gouronnement par le 
Christ á Saint-Vital de Ravenne resserrent les liens qui la rattachent a 
l’iconographie impériale. Le Christ siégeant sur une sphére trouve une 
analogie dans Ies représentations de certains empereurs (voy. les revers 
monétaires d’Alexandre Sévére oü le souverain apparaít assis sur le globe 
de rUnivers — support fréquent des Nika'i. Les anges montant la garde 
auprés du Seigneur, remplacent les guerriers, les personniíications des 
viiles et des vertus ou les Victoires ailées qui encadrent le troné du sou¬ 
verain, sur diverses, images impériales. Les saints qui, d’un geste de 
protection (en les prenant par la main ou en posant une main sur leur 
épaule) présentent au Christ les fondateurs et les patrons éponymes de 
1 église reprennent le róle et le geste des personniíications et des divi- 
nités paiennes, sur maintes images du répertoire imperial L’art du 
palais, á Byzance, semble avoir conservé ce motif traditionnel de « pré- 
sentation » jusqu’au ix® siécle (voy. la description des mosaiques au 
Kénourgion : généraux « présentant » au basileus les viiles conquises^). 
Et méme la Ogure du porteur d’un modéle de temple apparaít dans I’art 
officiel romain des le régne de Domitien pour se perpétuer sur les monu- 
ments impériaux byzantins jusqu’á la fin du moyen áge. Tandis que le 


p. 77 eL suiv.). Comparez cet objet aux gobelels fabriqués en Phénicie et en Chypre 
qu on donnait — probablement remplis de menue monnaie — aux vainqueurs 
des jeux. Comme celui de Tunisie, ils sont ornés de représentations de palmes el 
de couronnes et portent l’inscripLíoii sug^estive : Aa6e tljv Vtzr|v (ou d’autres ana- 
logues). Cf. P. Perdrizet, daos Mémoires de la Soc. d. Ant. de Fr., 65, 1906, p. 291- 
300. 

1. Cf., p. ex., Ammien Maicellin, XIV, 12 : Gallus couronnant un aurige, 5 Cons- 
tanlínople, en 354. 

2. Cohén, IV, p, 485, n® 22. 

3. Voy. par ex., les mosaiques aux ábsides des Saints-Cóme-et-Damien et de 
Sainle-Praxede, á Rorae J de Saint-Vital, á Ravenne. Méme geste sur la grande 
mosa'ique 5 Saint-Démétrios, á Saloiiique, oü le saint protecleur de cette ville est 
representé entre le préfet et l’évéque de Salonique (Diehl, Manuel^, I, fig. 98). 

4. Voy. par ex., Valentinien III proLégé par la personnification de Constantinople, 
sur le diptyque de Halberstadt inotre pl. III). Des images monétaires analogues : 
Cohén, VII, p. 462, n“ 143 (Constance II); vol, VIII, p. 12, n“ 25 (Magnence). Strack, 
Unterauchungen, ÍI, pl. I, 53, p. 67; pl. XVII, 874 (Pietas protégeant les enfants). 

5. Théophane cout., V, 59, p, 204. 

6. Olio Benndorf, Antike Baumodelle, dans Jahreshefíe d, óster. arch. Inst,, V, 
4902, p. 175 et suiv. B. Pick, Die tempeltrageaden Goliheilen u. die Darstelluiig der 
Neokorie auf den Münzen, ibíd., 1904, p. 1 et suiv. 
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Phénix, qui parfois fait partie de rimare du Paradis Géleste^, appartient 
au nombre des types de l’iconographie « séculaire » officielle 


d. L’Adoration du Seigneur. 

Si le type iconographique qué nous venons de rappeler représente essen- 
tiellement le Gouronnement d'un saint par le Christ, il appartient par 
Pordonnance générale de la scéne et par le róle attribné aux autres per- 
sonnages groupés autour du Seigneur, k la catégorie nómbrense des scénes 
de VAdoration. A en croire certains dessins anciens l’abside (détruite 
en 1592) de la basilique constantinienne de Saint-Pierre et celle du 
Latran (oü les mosaíques ont été entiérement refaites), oíTraient des le 
IV® slécle des compositions monumentales oü deux groupes symétriques 
d’apütres étaient représentés en adoration devant un Christ Irónant et 
bénissant (á Saint-Pierre) ou devant une grande croix. Le méme théme 
traité d’une maniere analogue, c’est-a-dire en composition symétrique, 
avec des personnages placés des deux cótés de l’objetde l’adoration, qu’ils 
expriment en inclinant légérement le corps et en tendant les bras — 
revienl souvent sur les mosaíques, sur les sarcophages et sur diverses 
oeuvres de l’art appliqué, aux iv®, v®, vi® siécles. Les anges en gardes du 
corps et le pajsage paradisiaque (arfares ou architectures) complétent 
parfois ces images, comme les scénes des deux types précédents. 

Quelles qu’aient été les intentions particuliéres des artistes chrétiens 
— et elles pouvaient varier selon le cas — lorsqu’iis étaient appelés k 
traiter une Adoration du Christ (ou de I’un de ses symboles, comme la 
croix ou le tróne) ; quelles qu’aient été les allusions á des rites ou a des 
priéres que les initiés pouvaient découvrir dans ces images, nous vou- 
drions nous borner ici k relever ce fait : le type iconographique des scénes 
de l'Adoration a pu étre inspiré par des oeuvres de l’art impérlal qui a 
connu un schéma iconographique analogue. En eífet, des le régne 
d’Hadrien, on voit souvent, sur les revers monétaires^, comme sur Ies 
cuirasses des statues imperiales ces compositions symétriques — sur- 

1. Parex., mosa'íque aux Saints-Cóme-et-Damien, á Rome ; van Berchein et Clou- 
zot, l. c., fig. 138-139. 

2. Oiseau da soleil, le Phénix, quia peut-étre pournom myslique PAÍdiv, fait partie 
de l’icotiographie « séculaire >». Voy. Roscher, Lexikon, s. v. « Phénix », III, p. 3450 
etsuiv.,et récemment P. Perdrizet, La tunique liturgique historiée de Saqqara, dans 
Mon. Piot, XXXIV, 1934. 

3. Müntz, dans R. A., 44, 1882, pl. IX. Wilpert, Róm, Mos. u. Maler,, p, 362, 190. 

4. Slrack, Untersuchungen, II (fladrien), pl. II, 89 et 90, 

5. Mendel, Catalogue des sculpíures... da Musée Oítoman, I, n° 585, p. 316 et suiv, 
(statue d’Hadrien provenant de Créte); cf. ibid,, p. 319 (autres exemples analogues); 
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tout trimorphes — avec une figure céntrale placée de face et des figures 
latérales tournées vers le personnage central dans une attitude dadora- 
tion ou de déférence^ On retrouve cette composition k Tépoque qui pre¬ 
cede inimédiatenient la création des premieres « Adorations » chrétiennes 
etá l’époque contemporaine de ces oetivres (en commen^antparles images 
monétaires du Bas-Empire qui íigurent l’adoration de l’empereur par deux 
guerriers) - oíi de nombreux personnages groupés symétriquement des 
deux c6tés de l’empereur lévent un bras en signe d’adoration ou d’accla- 
mation^. Sur d’autres monuments impériaux des v® et vi® siéeles, Ies empe- 
reurs et les consuls (riconographie de ces derniers, nous lavions signalé, 
utilise des types impériaux) sont adores par deux personniíications ou 
deux guerriers symétriques ^ ou bien encadrés par des dignitaires, immo- 
bilisés dans des altitudes exprimant la déférence devant la personne 
sacrée de Tempereur^. 

Ces formules consacrées de l'art officiel, construí tes comme les Adora- 
rations chrétiennes, ont pu d’autant plus facilement étre utilisées par les 
iconographes de l Église que les cérémonies palatiiies du Bas-Empire, au 
cours desquelles Tempereur était adoré par les hauts dignitaires, étaíent 
inspirées par un sentiinent mystique : on *se rappelle, en eíTet, que le 
souverain romain devait religiose adiri eíiam a saluíanítbus^. Et un détail 
curieux semble faire mieux ressortir la parenté des deux séries d’images 
d’Adoration (de 1 empereur et du Christ) : pas plus que l’art impérial 
(cf. supra, p, 8d), I iconograpliie chrétienne n’a guére représenté Tado- 
ralion par la proskynése, quoique les rites de la cour et de l’Église en 
eussent fait par exeellence ¡e geste de la salutation du souverain et du 
Seigneur 


vol. III, n" H08, p. 345-346. Ch. Picard, dans Ret\ Et. La¿., 1933, p. 231 {cuirasse 
trouvée prés de I’Agora á Alheñes). 

1. Voy. E. Slvong, ApotheosisandAfter Life. Londres, 1915, p. 30etsu¡v.,83 etsuiv. 

2. Voy,, par ex., Cohén, VII, Constanlin n«» 480, 481, p. 284; Conslantin II, 
n^ 176, p. 385-386. 

3. Eug. Strong, La scultura i'07nana, íig, 20. 

4. Voy. notre pl, II. Cf. Delbrueck, Consulardiplychen, 16, 22-25, Cohén, VII, 

p. 284, 480, 481; p, 334, n® 3 ; p. 385-386, n'’ 176, p. 408-409, n» 26-28. 

5. Voy. les missoria de Madrid (notre pl. XVI) el de Genéve (Deonna, dans Anzei- 
ger f, Schweiz. Altertumskunde, 1920, p. 24 et suiv,, 104 et suiv,); les reliefs des 
bases de l’obélisque de Théodose et de la colonne d’Arcadius : nos pl. XI-XV. Cf. la 
mosa’íqne triomphale du Grand Palais décrile par Procope [Deaedif., I, 10} oíi Jus- 
linien et Théodora étaíent représentés au milieu des sénateurs qui acclamaient la 
victoire impériale. 

6. Expression de Pline l’Ancien s’adressant k Titus [Hist. nalur., préface, 11). Cf. 
Alfóldi, dans Rdtn. Mitt, 49, 1934, p. 45 et suiv. 

7. Voy. les iniportantes recherches de M. Alfóldi, sur Pusage de la proskynése á 
la cour impériale romaine, ibid., p. 46 et suiv. 
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e. Ghrist présidant la réunion des apotres. 

Une mosaique d'ábside de la deuxiérae moitié du iv® siécle, á Saint- 
Laurent de Milán (chapelle Saint-Aquilin) * et une autre — plus célébre 
encore — datée de la fin du mémesiécle, á Sainte-Pudentienne de Rome*', 
ainsi qu’un groupe de sarcophag-es contemporains ^ ollrent des imag-es 
soiennelles du Ghrist présidant la réunion des apotres. L’A et 00 inscrits 
dans le nimbe h chrisme du Ghrist, k Milán ; Pimag^e de la Jérusalem 
Géleste étalée derriére Ies personnages, sur la mosaique roniaine ; 1' « Ou- 
ranos » personnifié placé sous les pieds du Ghrist, dans les compositions 
des sarcophages, — situent la scéne au Paradis. G’est une représentation 
de 1 Eglise celeste présidée par son chef supréme et une image de sa 
gloire. 

La présentation, assez banale, de ce groupe de personnages, assis les 
uns á cóté des autres, aurait pu étre conque par n’importe quel artiste 
chrétíen, sans qu’il ait eu á se souvenir d’autres compositions analogues 
et notamment d’oeuvres de l’art impérial. Nous ne connaissons dailleurs 
pas d images d’empereur romain présidant une réunion de hauts digni- 
taires (p. ex. des sénateurs) assis autour dusouverain. Et pourtant, gráce 
á un petit monument qu’on date du début du v® siécle et oú se retrouve 
la réunion des apótres siégeant autour du Ghrist, nous sommes en 
mesure, croyons-nous, de constatar que ce type iconographique, comme 
tant d’autres, a subí a son tour une influence de l’imagerie triomphale. 
Nous pensons au petit disque en terre-cuite du Musée Barberini a Rome 
(fig. 10) qui sur l’un de ses cótés porte en relief de faible saillie le groupe 
de figures que nous venons de signaler, et plus bas un fouet et des tes- 
seres déposés au pied du troné de Jésus, puis des chancels avec grillage 
et, enfin, separes du Ghrist et des apótres par cette balustrade, deux 
groupes de petites figures qui, entrées par deux portes laterales (dessin 
tres schématique), s’arrétent devant Jésus et racclament ou l’adorent en 
élevant un bras. 

Or, réuni k tous ces éléments qui occupent la partie inférieure de la 
composition, le groupe des figures siégeant re^oit un sens plus précis, et 
la scéne tout entiére s’apparente á des images impériales. On a voulu 
voir, dans cette image, comme une ébauche du Jugement Dernier, et ce 
rapprochement nous parait parfaitement justiíié, á cause du fouet et des 
tesseres qui font allusion au chatiment des pécheurs et k la recompense 

1. Van Berchem el Clouzot, Mos. chrét., flg. 60 et 62, p, S9, 

2. Ihid., fig. 66, p. 63. 

3. Wilpert,Sarco/asfi criaiiani antichi, I, pl. XXXIV, XLIII ; II, pl. CLXXXVIII. 
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des justes. Les chancels aussi pourraient étre inspirés par le souvenir 
d’une salle de tribunal romain. Mais il ne faudrait certainement pas vou- 
loir pousser trop loin ce rapprochement avec une scéne de jugement : 
dans la foule au bas de l’image, les pécheurs ne semblen! pas étre repré- 
sentés ; tous ces personnages sont tournés vers le Christ, et le seul geste 
qu’on leur voit faire est celui de Tadoration. Le Christ aussi se borne á 
taire le signe de la bénédiction, et les apótres, tous tournés vers lui, 
expriment probablement par ce mouvement unánime les mémes senti- 

ments que les représen- 
tants de la foule. Bref, s’il 
s’agit d’une image du Ju- 
gement Dernier, ce sujet 
est traite sur la terre-cuite 
Barberini, comme il le sera 
sur toutes les représenla- 
tions archaíques du máme 
théme, á savoir en visión 
triomphale de la Deuxiéme 
Parousie (voy. le chapitre 
suivant). Et cette inter- 
prétation est entiérement 
corroborée par la légende : 
VICTORIA, qui court le 
long du bord du disque, 
au-dessus des apótres L 

Fig. iO. — Rome. Terre-cuite Barberiki Mais du moment qUe le 

(d’apres Gahrucci). caractére triomphal de 

cette composition est dé- 
montré, il ne serait pas étonnant que dans la présentation de la scéne 
on puisse reconnaitre des traits qui I’apparenteraient á l’art impérial. Et 
de fait, les chancels de cette scéne chrétienne se retrouvent dans la scéne 
del’empereurharanguant la foule, sur Tare de Constantin2^ etleur empla- 
cement par rapport au Christ (empereur) et k la foule est analogue dans 
les deux cas; les fldéles du Christ occupent la méme place, dans la com¬ 
position, et esquissent le méme geste de l’adoration que les bénéficiaires 
de la largesse impériale. Et comme, en outre, les tesséres marquées aux 

t- F.-X. Kraus, Die alíchristliche Terracoita der Barberiniachen Bihliothek, dans 
Archáol. Ehren-Gabe zum Siebenzigaten Geburtsíage De Bossi'a, Rome, 1892, p. u. 
Kraus (p. 7-8) compare déjá cette scéne aux images de la Liberalitas des empereurs 
et du souverain triomphant. Ne pas teñir comple déla légende, sur la fig. 10. 

2. E. Strong, La acuitara romana, fig. 20. 
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« sig-nes » du Christ font en quelque sorte pendant aux tesséres distribuées 
par Constantin, il est sans doute permis de conclure a une inspiration 
par l’iconographie du théme impérial du Congiaire ou d’une cérémonie 
analogue. L’ascendant d’une image de ce genre paraít d ailleurs assez 
) justiííé, méme du point de vue de la symbolique de la scéne chrétienne, 
car le Christ t.iomphateur distribuant les dons niystiques aux íidéles, est 
comparable á Constantin victorieux (ou h tel autre empereur) faisant 
des largesses k ses sujets h 

Un détail semble s’opposer á cette interprétation, á savoir les figures 
assises des apotres auxquelles on ne trouve pas de pendant dans l’icono¬ 
graphie impériale, et pour cause. En eíTet, sous le Bas-Empire, l’usa-e 
exigeait que l’empereur siégeát seul pendant les séances du Sénat et dls 
conseils qu’il présidait^. Mais cette objection tombe d’elle-méme, et la 
position assise des apótres apporte méme une indication de plus sur le 
lien qui rattache 1 iconographie de notre scéne aux rites palalins. II 
semble, en eíTet, que les artistes chrétiens des iv® et v® siécles aient tenu 
compte d une exception dans le protocole des séances des conseils pré¬ 
sides par l’empereur, que Constantin avait admis pour les séances des 
condes de TEglise. Par déférence pour les évéques chrétiens, il leur 
accorda la faveur insigne de délibérer en sa présence sans quitter leurs 
sieges, et cette pratique exceptionnelle fut retenue des lors par les suc- 
cesseurs de Constantin 3. H n’étaitque naturel, dans ces conditions, que 
sur les images de l’Église Céleste présidée par le Christ, le Seigneur ait 
été représenté siégeant au milieu des apótres assis. 


f. Les mosaíques des ares triomphaux du V® siécle k Reme. 


L’image de la terre-cuite Barberini nous annonce un genre de compo- 
sition que l’art chrétien multiplia, sinon au iv®, du moins au v® siécle, 
sur les mosaíques monumentales des ares triomphaux et des murs d’ab- 
side des basifiques. Nous pensons á ces compositions caractéristiques oü 
Ies figures et Ies scénes sont distribuées en deux ou plusieurs registres 
superposés. Le haut de l’image y est toujours oceupé par la figure du 
Christ ou par une représentation allégorique du Sauveur (tróne, Agneau) 
entouré de ses gardes angéliques, de ses apótres, évangélistes et saints 


t. Cf. plus haut, á propos de la Donstion á saint Fierre, p. 201-202. 

2. Cf. lesex cités p. 134; nous n’avons pas á nous oceuper, en ce moment, des 
Reunions Chnst avee les apotres, ou toutes les figures ou les apótres seulement 

xxxnrxxxv^etc''''™'^^^ Wüpert, /. c., 1, pl. XXVII, XXVIH, XXIX, XXX, 

3. Eusébe, Vita Conaíantini, 3, 10. Cf. Alfóldi, dans ñóm. Miít,, 49, p, 44-43, 

A. Gradar, L'emperear dans iarl byzantin. ' íi 
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qui l’adorent en formant autour de luí deux groupes symétriques; landis 
que ia ou les zones inférieures sont réservées á d’autres catégories de 
fidéles qui tendent vers Dieu des couronnes ou des palmes. Ou bien les 
zones au-dessous de la frise supérieure avec l’image de Dieu, sont occu- 
pées par des scénes « historiques » qui se ratlachent de diverses manieres 
au théme triomphal cotnmun a toutes ces compositions. Lamosa’ique de 
Tare triomphal de Saint-Paul fuori^ dédlée par Galla Placidia et Léon I®'’ 
(440-461), oíFre — malgré les restaurations du ix® et du xix® siécles — 
l’exemple le plus anclen du premier type de ces compositions; la mosaique 
admirablement conservée du mur de l’abside á Sainte-Marie-Majeure de 
Rome, exécutée sous Xystus (Sixte III : 432-440), représente le deuxiéme 
type (pl. XXXllI). 

L’art chrétien antérieur au iv® siécle ne connait pas ces compositions 
qui sont parfois reproduites Rome (du moins le premier type ’) jusqu’en 
plein moyen age. Par contre, elles semblent traditionnelles dans l’art 
imperial, et nous en connaissons déjk les exemples les plus caractéris- 
tiques. II sufíira done que nous rappelions ces images triomphales établies 
sur deux {« images impériales » signalées par saint Jean Chrysostome ^ 
et saint Jean Damascéne^, base de l’obélisque de Théodose : pl. XI, XII), 
sur trois (diptyque Barberini : pl. IV ; diptyque de Halberstadt; pl. lll), 
sur quatre (base de la colonne d’Arcadius : pl. XIII-XV) registres ou 
davantage (are de triomphe de Galére ^; mosaiques triomphales de Jus- 
tinien^ et de Basile I®*' ^ au Palais de Gonstaníinople). Sur tous ces monu- 
ments impériaux, le souverain oceupe le centre de la composition, étant 
généralement place au milieu du registre supérieur ; et autour de lui, sur 
la máme zone et sur les zones inférieures — tandis que dessoldats montent 
la garde auprés de l’empereur — les courtisans el les sénateurs, les géné- 
raux, les hauts fonctionnaires d’abord, et les barbares vaincus ensuite, 
viennent acclamer le souverain, se prosterner devant lui ou lui apporter 
le don symbolique de la soumission. Les compositions triomphales de 
ce genre — on s’en souvient^ — nous oífrent l’image symbolique la plus 
suggestive de Vimperium que les souverains des deux Romes exercent 
sur Vorbis terrarum (dans l’Ernpire et sur les barbares installés á ses 
frontiéres). Aussi Tutilisation du méme schéma pour les grandes images 

1. Voy. par exemple, Saint-Paul fuori et Sainte-Praxéde (deux compositions : sur 
l’arc triomphal et sur le mur de Tabside). 

2. Voy. supra, p. 80, n. 2. 

3. Voy, stípra, p. 81, n. t. 

4. Kinch, L'arc de triomphe de Saloníque, Paris, 1890, planches, paasim. 

5. Voy, supra, p. 34, 81-82. 

6. Voy. supra, p. 83. 

7. Voy, supra, p. 80. 
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de la gloire du Christ, semble tout á fail justifiée : groupés dans les diffé- 
rents registres, selon leur rang dans la hiérarchie mastique de i’Église, 
tous les personnages qu’on représente autour du Christ, ou bien se 
tiennent en gardes du corps k ses cótés, ou bien lui expriment leur 
fidélité et leur soumission par Ies deux actes symboliques traditionnels 
de l’adoratíon et de FoíTrande (rofírande d'une couronne exprimant cette 
idee avecle plus de netteté). Bref, le schéma de la composition chrétienne 
qui nous occupe ici, comme les thémes qui s’y trouvent réunis, sont ceux 
de l’imagerie impériale. Telle est du moins Torigine du type courant 
représente par la niosaique de Saint-Paul fuori. 

Si les ceuvres monumentales de l’art imperial ont fourni le schéma 
de la composition des mosaiques chrétiennes, des emprunts analogues 
ont du se produire dans d'autres catégories d'objets chrétiens qui s'ins- 
pirérent d’ceuvres imperiales correspondantes. Le fait se laisse démontrer 
facilement pour un groupe particulier de diptyques ; tandis que sur les 
diptyques impériaux ’ on Yoit, les unes au-dessous des autres, les images 
de deux génies volant, tenant un portrait [imago clipeata) ou un signe 
triomphal, puis Tempereur avec ses acolyles qui ladorent, eteníin l’of- 
frandedes barbares, — sur les diptyques chrétiens^, on retrouve aux mémes 
places et dans le méme ordre, des images qui s’en inspiren!, soit : deux 
anges volant portant une croix dans la couronne de laurier, puis le Christ 
(ou la Vierge) avec deux saints l’adorant, enfin, l’OÍTrande des magesou 
PEntrée triomphale á Jérusalem, avec des personnages adorant et accla- 
mant le Christ, comme un souverain le jour'de VAdventus. 

Revenoiis aux mosaiques, La composition de celle de Sainte-M^arie— 
Majeure est plus complexo, mais elle aussi adopte 1 ordonnance en registres 
superposés. Et la particularité de cette composition qui consiste á rap- 
procher plusieurs images « historiques » suggestives pour illustrer l’idée 
du Iriomphe et du pouvoir, correspond á un parti habitué! des décora- 
teurs des ares de triomphe romains (voy, surtout Pare de Galére, oü le 
rapprochement des scénes symboliques et historiques coincide avec Pem- 
ploi des registres superposés). Mais seule une analyse plus détaillée des 
mosaiques de Sainte-Marie-Majeure nous fera saisir tous les liens, sou- 
vent étroits, qui rattachent ce monument capital de Part ehrétien du 
V® siécle á Part officiel de l’Empire. 

En effet, 1 influence de Part triomphal romain y détermine, croyons- 


L Voy. le diptyque Barbei'ini (notre pl. IV) et les fragments de diptyques impé¬ 
riaux réunis dans Delbrueck, Die Con&ulurdiptychen, Texte, p, 181-201. 

2. Les diptyques de la Bibliotbeque Nationale (couverture de l’évangéliaire de 
Saint-Lupicin), du Musée de Berlin et d’Etchmiadzin. Voy. Strzygowski, Das Eísch- 
miadzin Evangeliar. Vienne, 1892, p. 31 suiv., pl. I. 
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nous, aussi bien le choix des sujets historiques et leur distribution sur 
le mur que l’iconographie si particuliére de plusieurs scénes impor¬ 
tantes. 

Tandis que toutes les mosaíques de cette époque ancienne célébraient 
le Christ-triomphateur de laDeuxiéme Parousie en s'inspirant des images 
de l’Apocalypse, le grand enserable de pelntures qui décore le mur de 
l’abside de Sainte-Marie-Majeure met en évidence le caractcre triomphal 
de la premiére épiphanie du Sauveur, et il en cherche les manifestations 
des l’enfance de Jésus, telle qu’elle a été décrite par Ies évangiles cano- 
niques et apocryphes (notamment l’Évangile de Pseudo-Matthieui). Au 
lieu de ligurer la gloire du régne éternel, extratemporel de Dieu, le 
mosa'iste fait ressortir l’apparition triomphale de Jésus ^ : le théme triom¬ 
phal n’adoncpoint changé, malgré la substitution des scénes de Tenfance 
aux visions de l’Apocalypse. Et puisqu'il en est ainsi, Tartiste chargé de 
la réalisation de cette image triomphale de l’enfance du Ghrist, comnie 
les auteurs des compositions apocalyptiques, pouvait facilement étre 
amené á s’inspirer des images triomphales de l’art impérial. 

Certaines incohérences dans la composition du cycle et dans l’ordre 
des scénes doivent nous rendre attentifs é la méthode particuliére suivie 
par l’artiste. A rAnuonciation qui se place au début du cycle fait suite 
une Présentation du Ghrist au Temple (ou Purification] tandis que la 
Nativité n'est nulle part. L’Adoration des Mages qui devrait preceder la 
Purification vient aprés cette scéne, étant á son tour suivie — et non 
précédée comme Pexigerait l'ordre historique — de l’Arrivée des Mages 
auprés d’Hérode. Enfin, entre ces d(!ux scénes, se trouvent intercalées, 
— toujours en contradiction avec l’ordre du récit évangélique — un épi- 
sode de la Fuite en Egypte et le Massacre des Innocents. L’absence de 
la Nativité et de certaines autres scénes typiques du cycle de l’enfance, 
comme TAdoration des bergers, et surtout l'ordre des scénes qui ne peut 
correspondre aux épisodes d’aucun récit historique, écartent l’hypothése 
d’une illustration narrative, qui aurait pu paraítre plausible pour expli- 
quer la présence dans le cycle d’une scéne apocryphe (et de plusieurs 
détails apocryphes des autres scénes), ainsi que l’ordonnance des scénes 
en frises d’images non interrompues par des cadres individuéis. L’hypo¬ 
thése d’une imitation d’un cycle narratif tel qu’on pouvait en voir dans 

1. Evangelia. apocrypha., eá, C. Tischendorf, 2® éd. Leipzig, 1876. 

2. Cf. Ps.-Matth. ch. I, p. 55 : sainte Anne ex genere David ; cii. XI, p. 72 ; Joseph 
fili,David; ch. XV, p. 81 ; Siméon s’exclarae : visitavit deus plebem suam (cf. l’in- 
scription du pape Sixte au haut de la mosaíque : Xystus episcopus plebi dei. Voy. tou- 
tefois p. 221). 

3. Voy, plus loin sur l’intérét qu’il y a á rappeler ici les deux noms que Ton 
donne á cette scéne évangélique. 
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un volumen étant ainsi écartée, forcé nous est d’admettre une influeiice 
des monuments ímpériaux avec leurs reg-istres des scénes superposées : 
les reliefs en frises de 1 are de Galére etde la base d’Arcadius nous donnent 
sans doute une idee assez exacte du prototype suivi par le mosaisle. 

La disposition des scénes n oífrant aucun effet apparent de symélrie ou 
de regularité, on ne peut pas non plus invoquer des préoccupations d’ordre 
décoratif. II aurait été facile, en effet, d’obtenir un résultat plus salisfai- 
sant, en groupant Ies rnémes scénes d’une maniere difierente. On ne pour- 
rait indiquer qu’un cas, oü le mosa'iste semble avoir tenu compte de l’har- 
monie dans la présentalion de l’ensemble de son cycle, en adoplant un 
ordre determiné de scénes, mais, lá encore, c’est moins lunité de leffet 
décoratif que l'unité de l’action qu’il a dü poursuivre. On remarque, en 
effet, que dans les deux frises supérieures, la scéne du cote gauche pré- 
céde celle du c6té droit, tandis que sur le registre inferieiir I’ordre inverse 
a éte adopte, et ceci, semble-t-il, pour appuyer le siége d’Hérode contre le 
bord de la mosaíque et plus encore pour conserver l'unité du mouvement 
qui, dans toutes les scénes oü il existe, se poursuit de gauche a droite. 
En pla^ant la scéne avec Hérode ü gauche et en la renversant, pour ne 
pas laisser le siége du roi suspendu au-dessus du vide de Tare, le mosaíste 
aurait fait changer de direction le mouvement general de l action. Mais ce 
n’est lá qu’un exemple isolé de préoccupations d’ordre décoratif, et encore 
ne peut-on pas étre absolument sur que notre explication de l'emplace- 
ment particulier des deux scénes inférieures soit la seule possible. 

Au contraire, le choix et la distribution des scénes par registres 
re 90 Ívent un sens précis et laissent apparaítre 1 idée générale poursuivie 
par le mosa'iste, si 1 on considere la portée morale des images réunies sur 
chacune des frises, en se souvenant, une fois de plus, des compositions 
de 1 art impérial. On remarquera alors que les scénes du regístre supérieur 
íigurent la reconnaissance du Sauveur, d’un coté par ses parents avertis 
de la prochaine naissance, d un autre cóté par Siméon et la prophétesse 
Anne, ainsi que par tous les prétres du temple de Jérusalem. Exception 
faite des anges — qui se retrouvent dans toutes les scénes — tous les per- 
sonnages de ce premier registre appartiennent au peuple élu ; le Ghrist j 
apparait toujours parmi les Hébreux. Au second registre ce sont les rois 
barbares et orientaux qui adorent en Jésus l’épiphanie de Dieu ; Ies Rois 
Mages, d abord, le roi égyptien Aphrodisius ensuite. Les uns lui pré- 
sentent leur oífrande, l’autre le salue devant l’entrée de sa ville. Enfin, 
le troisiéme registre montre 1 impuissance du roi Hérode (encore un roi!) 
devant le pouvoir mystérieux de l’Enfant divin ; Hérode apprend la nais¬ 
sance du « roi des Juifs » et ordonne le Massacre des innocents. Autre- 
ment dit, chaqué zone apporte une manifestation particuliére de la glo- 
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rieuse parousie du Christ, etune certaine hiérarchie est observée dans la 
représehtation de ces manifestations : c’est d’abord l’hommag’e de ses 
proches et des Hébreux,puis le triomphe sur les peuples étrangers, dont 
les uns se soumettent volontalrement á sa puissance et les autres sont 
défaits par le Christ, Or, il est k peine besoin de le rappeler, c'est Ih 
l’ordre habituel des representations du pouvoir imperial, dans l’iconogra- 
phie ofíicielle du méme temps : au-dessus —adoration de l’empereur par 
les ¿¡xc^úXoi* (cf. les Hébreux sur notre mosaique) ; au-dessous, soumis- 
sion des reges et des gentes s'inclinant devant le souverain (úkstcíztei Se 
X 2 t b ^áp6apog^), ou vaincus par ses armes {xá-ctóOsv Ss ri víx-»), 

XX xpÍTzxia, XX v.xxopñti¡\t.xxx 3). A cóté des descriptions de ces « images 
imperiales « par Jean Chrysostome, auxquelles nous empruntons ces 
expressions, rappelons-nous les compositions de la base d’Arcadius 
(pl. XIII-XV) ; empereurs acclamés par les « Romains « ; plus bas, 
oíTrande des barbares ; plus bas encore — images symboliques de la 
défaite des ennemis : captifs et trophées. L’analogie de Tordonnance 
et duchoix des motifs est complete : le mosaiste de Sainte-Marie-Majeure 
a representé la triomphale apparition de Dieu sür terre d’aprés le schéma 
des images des triomphes impériaux, et c’est ce qui explique le choix 
particulier et l’incohérence apparente dans l’ordre des scénes. 

A la lumiére de cette constatation d’prdre general, nous verrons que 
l’art imperial a aussi marqué de son sceau l’iconographie de plusieurs 
scénes de la mosaique. Et la maniére dont cette influence s’y manifesté 
nous permettra de mieux saisir le tour d’esprit qui amenait les artistes 
chrétiens h recourir aux formules consacrées de l’art officiel de TEmpire. 

On se rappelle qu’un troné monumental, richement orné, occupe le 
sommet de la composition et qu’il supporte une couronne et une croix, 
chargées, elles aussi, de pierres précieuses et de perles. Ce troné inspiré 
par VApocalypsef ch. IV, représente évidemmentle solisíerntum de Dieu, 
la croix et la couronne qui s’y trouvent déposées rempla^ant le Christ 
sur le siége de la gloire oü nos j^eux le verront siégeant le jour de la 
deuxiénie parousie. L’origine romaine impériale de cette formule icono- 
graphique ne laisse aucun doute, surtout depuis les recherches recentes 
de M. Alfóldi'^ qui a réuni des preuves particuliérement nombreuses et 
convaincantes de l’usage de l’exposition solennelle et de la vénération du 
tróne consacré á Tempereur, ainsi qu’une série d’exemples des images 

1. Selon l’expression de Pseudo-Jean-Chrysostome, dans une descríption d’une 
« image impériale » : Migne, P. G., 59, col. 650. 

2. Ibid., méme description. 

3. Ibid.y méme description. 

4. Alfoldi, dans Rom, Milieil., 49, 1-2, 1934, p. 60 ; ibid., 50, 1935, p. 134 et suiv. 
Cf. aussi A. Piganiol, Recherches sur les jeax romains. Paris, 1923, p. 139-140. 
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offícielles oü ce tróne est representé supportant l’attribut d'une divinité 
ou une couronneb Or, cette iconographie a pu d'autant plus facilement 
élre adoptée par Tart chrétien que l’usage rituel qu’elle atieste a passé 
aux Ghrétiens. On apprend, en eíTet, que les Peres du concile d’Ephése, 
en 431, tenaient leurs séances en présence d’un troné sur lequel on avait 
déposé un livre de la sainte'Ecriture : on signifiait par la que xb ayvéSpov 
¿üíTTísp xat -/.eaxXrjV s-xoieÍto Xpttjxóv De niéme que le troné d'un empereur 
avec ses insig-nes rempla 9 ait l’empereur, le troné supportant l’Évangile 
signifiait d’une fa 9 on symbolique que le Christ était présent aux délibéra- 
tions des Peres, qu’il les présidait. 

La mosaíque de Sainte-Marie-Majeure, contemporaine du concile 
d’Ephése, appartient done á une époque oü le niotif du tróne du Christ 
garde la valeur mystique des trónes impériaux^. Et il semble méme qu’un 
détail dans la représentation du tróne, sur la mosaíque (pl. XXXV, 
2), rattache cette image d’une maniere immédiate k l’art officiel des 
empereurs romains. On voit, en effet, fixées sur le dossier du tróne 'du 
Christ, deux tétes de lions qui se retrouvent avec le méme dessin et au 
méme endroit, sur le tróne impérial qui sert de siége k la personnifica- 
tion de Roma, aux revers des émissions de Gratien (375-383), de Valen- 
tinien II (383-392), de Théodose (379-395), d’Honorius (395-423) et 
d’Attale (410-416)^. Ce motif précis et caractéristique ne se trouvant pas 
ailleurs, nous pensons que I’analogie des images monétaires donne enfm 
la date approximative de la mosaíque. Si, malgré Tinscription du pape 
Xystus, certains ont continué k l’attribuerau pontificat de Libére (f 366), 
la forme du tróne défendra dorénavant de songer k une époque aussi 
ancienne. Elle convient, par contre, k une oeuvre contemporaine du pon¬ 
tificat de Xystus (432-440), qui se place tout de suite aprés les derniers 
exemples connus d’images monétaires du méme tróne. Rappelons-nous en 
outre — pour nous en souvenir dans quelques instants — que le tróne 
aux tétes de lions est particulier non seulement k une époque de moins 

1. Alfoldi, dans Rdin. Mitleil. 50, 1935, flg. 15 (six exemples) ; pl. 14, 9*13; 16, 3. 

2. Mansi, V, col. 241. Déjá Blancliiní, dans son cotnmentaire du Lí¿e/' Ponti/icalis 
(Migne, P, L., 128, col. 267) et plusieurs auteui’s modernes ont rapproché le tróne 
de cette mosaíque du « saint tróne » mentionné dans les actes du Concile d’Éphése. 

3. Sur les dilTérenles interprétations théologiques du théme du tróne du Christ, 
dans l’art paléochrétien et byzantin, voy. surtout: O. WulfT. Die Koirnesiskirche in 
Nicáa und ihre Mosaiken, Strasbourg, 1903, p. 211 et suiv. Mais qu’elle qu’ait été la 
valeur théologique de cette image —et elle semble avoir beaucoup varié — le tróne 
du Christ a été toujours considéré comme un symbole de sa souveraineté, et c’est 
le seul point, dans rhistoire de ce théme de l’iconographie chrétienne, qui nous 
iiitéresse ¡ci. 

4. Cohén, VIH, p. 126, n« 8; p. 138-139, n®* 1-3; p. 154, n® 8 ; p. 178, n“ 7; 
p. 205, n" 5. 
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de cinquante ans (375-423), mais aussi au théme officiel de la Roma qui 
souvent sert de symbole k la. Concordia AugusíorumC 

Du troné du Seigneur, allons droit k la deuxiéme (ou troisiéme ?) scéne 
historique qui figure la Présentation (pl. XXXIV). Son iconographie, 
tout íi fait exceptionnelle, n’a ríen de commun avec les tjpes consa- 
crés de la Présentation dans l’art ehretien 2, et l’ordonnance de la com- 
position est si bizarre que volontiers on croirait a priori k une adapta- 
tion imparfaite de quelque formule empruntée á un autre sujet. N'est-il 
pas frappant, en eíFet, de voirque la partie céntrale de la coraposition est 
oceupée par Joseph et la prophétesse Anne 3, tandis que Ies protagonistes 
de Tépisode historique, Marie avec l’Enfanl et le vieillard Siraéon, se 
trouvent relegues vers les extrémités de la scéne ? II résulte de cette dis- 
position maladroile que Siraéon, qui fait le geste d’adorer Jesús, et 
l’Enfant auquel il s’adresse el que sa mére luí tend en avan§ant les deux 
bras, se trouvent separes les uns des autres par le groupe central de 
Joseph et d'Anne accompagnés d’un ange. La faQon dont le petit temple 
tétrastjle est inséré sous l'arcade de Vatrium n’est pas plus heureuse. 
Mais ce qui surtout paraít étonnant dans cette singuliére image de la 
Présentation, c'est la figure de la déesse Boma qui oceupe le frontón du 
« Temple de Jérusalem )> oü les parents de Jesús sont venus offrir des 
colombes et des tourtereaux qui se voient d’ailleurs sur les marches du 
temple. 

L’originalité de cette iconographie de la Présentation va ainsi jusqu a 
Tincohérence, du moins apparente, et c’est gráce k elle que nous pourrons 
peut-étre en déméler les origines et le sens. Disons tout de suite que le 
temple avec la figure de Roma ne peut figurer que la célebre fondation 
d’Hadrien^, c’est-á-dire le Temple de Vénus et de Roma appelé commu- 


1. Sauf erreur, le premier exomple date du rogne de Gratien (Cohén, VIII, p. 125- 
126, n®* 1-8), Voy. aussi les émissions de Valentinien 11, Théodose I, Máxime, líono- 
rius: Cohén, VIH, p. 139, n®» 5-9; p. 152-155, n°* 1-14; p, 116, n»» 1-2; p. 178, 
n*» 3-7. Aprés Honorius, le théme de Roma-Concordia Augusiorum disparaít sur les 
monnaies. lia probablement perdu sa raison d’étre depuis la séparation definitive 
des deux empires. On cite toutefois un exemple de médaillon d’or de Théodose II, 
avec la méme représentation de Roma assise, et la légende Concordia Aitgg. H. Goo- 
dacre, A Handbook of Ihe coinage of the Byz. Empire. I, 1928, p. 31,n“4, II semble 
que les deux tetes de lion n’apparaissent poínt sur le stege de Roma, si celle-ci est 
accompagnée d’une légende Lriomphale, par ex, Gloria Romanorum. 

2. Voy. la monographie consacrée h ce théme iconographique par A. Xyngopou- 
los, dans l”E7CETV]pi; rí]? áTaipetaj pujavttvüiv a7:ou3fi>v, IX, 1929, p. 329 et suiv, 

3. Le partí est d’autant plus étonnant qu’il est en contradiction avec les textes 
canoniques el apocryphes, qui tous font adorer Jésus d'abord par Siraéon et aprés 
luí par Anne (cf. p. 16-17, note 4), 

4. P. L. Strack, Untersuchungen, p. 174-177. Platiier-Ashby, Topographical Dic- 
íionary, p. 552 et suiv. Cf. J. Gagé, Recherches sur les yeux sécuíatres, París, 1934, 
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nément Templum Urbis^ qui, á l'époque de l’exécution de notre mosaique, 
s elevait probablement encore au-dessus du Forum Romain. Nous savons 
en tout cas qu’il était intact au milíeu du iv® siécle, puisqu’il íit Fadmi- 
ration de Fempereur Gonstance II, lors de son voyage á Home (a. 356)^. 
Et si, ala place des dix colonnes de sa fa^ade, le mosaiste n'en ligure 
que quatre, cette erreur ne prouve pas nécessairement qu'il ait méconnu 
Fédifice : auxii^et ui® s. déjales représentations monétaires de ce temple 
présenient le méme dessin conventionnel 3, 

Sur quelques-uns des revers monétaires oü figure le Templum Urbis, 
á savoir sur les émissions de Philippe FArabe se rapportant au millé- 
naire, on aper 9 oit devant le Temple de Roma, Fempereur sacrlfiant sur 
Fautel de VUrbs (pl. XXX, 22). II est accompagné d’un autre sacri- 
ficateur (Philippe a pour second son fils Philippe le Jeune) et d’un 
musicien, les trois figures formant un groupe caractérislique, avec un 
personnage au centre et vu de face et deux figures symétriques repré- 
sentées de trois-quarts et tournées vers le milieu de la scéne. 

Or cette disposition des trois personnages qui n’est point banale dans 
Fart olficiel romain et qui est trés rare dans Fart chrétien^, se retrouve 
dans le groupe central de la Présentation oü ce groupe semble introduit 
en bloc, dans cette composition en frise : les mémes images des mon- 
naies de Philippe FArabe oíTrent ainsi, á cote du protofype du temple 
avec la sLatue de Roma, le deuxiéme des éléments les plus origiuaux de 
cette curieuse mosaique. 

Frappés par Fallure particuliére de ce groupe nettement antique, 
mémes les archéologues^ les moins enelins ü chercher dans Fart de la 


p. 94-95. Id., Le « templum Urbis » et les origines (Je Vidée de t< Renovalio mémoire 
sous presse, á parailre dans les Mélanges Cunionl (Annuaire de l’Institut de Phiiologie 
oriéntale de TUniversité de Bruxelles, t. IV, 1936), I, p. 319-335. 

1. Gago, Recherches, p. 9i, 95. 

2. Amm. Marcel. XVI, 10, 14. Mentionné dans la Noiitia Dígn,, Rcg. IV, et dans 
Prudence, contra Symmachum,\. 1 , 221. 

3. Voy. les images monétaires de ce temple sur les émissions de Seplime Sévére, 
d’AIexandre Sévére, do Philippe l’Ancien (l’Arabe), de son fils Philippe le Jeune et 
d’Otacilie, de Claude II le Gothique, de Probus, de Maximien Hercule et de Maxence 
(Cohén, IV, p. 64, n» 619 ; p. 483. n'» 20-21; V, p. 139, n" 14; p. 170, n» 81; VI, 
p. 154, n“ 248; p. 307, n-» 528-539; p. 499-500, n-* 63-64; p, 545, n° 501 ; VII, p. 168- 
170, n®» 20-45). 

4. Nous ne pouvons citer que trois scénes de mariages ; ceux de Jacob et de Rachel 
et de Moise et de Séphore, sur les mosaiques de la nef de Sainte-Marie-Majeure á 
Rome (M”® Van Berchem et Et. Clouzot. Mos, chrét., fig. 25 et 33), et celui de David, 
sur l’un des plats en argcnt du vi® siécle provenant du trésor de Chypre (Diehl, 
Manuel, I, fig. 159). Dans les deux cas le protolype de la Juno Prónuba, transmis 
par Ies images imperiales (voy. p. 218, note 1), semble évident. 

5. Wilpert, Rom, Mosaiken und Malereien, Texte, I, p. 481. Cf. Sarcofagi cris- 
tiani ant., pl. 70, 1; 70, 3 ; 156. 


218 


l’emPEBEUR DANS l’aRT BYZANTIN 


Rome pa'ienne les prototjpes des images chrétiennes l’ont rapproché 
d images romaines. On a pensé ainsi k le comparer k l*iconographie de 
la Juno Prónuba placée entre les deux íiancési, et la párente extérieure 
des deux images est indéniable. Mkis cette comparaison avec riconó- 
graphie paíenne ne devient vraiment instructive que si on la prolonge, 
en rappelant un autre théme construit d’une maniere analogue, k savoir 
celui de la réconciliation ou de 1 entente de deux empereurs ou de deux 
membres de la famille impériale, oü les deux personnages réconciliés 
encadrent une personnification féminine. 

II se trouve, en eíTet, que toutes ces scénes, assez fréquentes dans 
l’art oííiciel, sont généralement accompagnées de la légende Concordia. 
Auguslorum ; et Ies scénes avec la Juno Prónuba n’ont pas une signi- 
fication bien diíTérente, la concordia pouvant étre comprise soit dans le 
sens politíque, soit dans le Sens faniilial. D’ailleurs, lorsqu’il s’agit de 
membres dé la famille impériale — et l’iconographie oflicielle ne s occupe 
que de leurs (( ententes » — meme 1 entente des époux re^oit la valeur 
d une manifestation politique, en tombant en méme temps dans la caté- 
gorie des representaLions de la pidas, en tant que vertu familiale et 
dynastique Etc est parmiles images de la/)ie¿as impériale que serange 
également la scéne du sacrifice de l’empereur sur l’autel de VUrbs, oú 
nous avions reconnu la méme présentation formelle du groupe trimorphe. 

Or, s il en est ainsi, c est-k-dire si le schéma iconographique du groupe 
des trois figures centrales de notre mosaíque reprend le motif lypique 
des images de la Concordia et de la Pidas de l’art impérial (et non pas 
spécialement des compositions de Juno Prónuba^, l’influence de ces pro¬ 
totjpes a pu étre plus que formelle. En effet, ni le théme de la « con¬ 
corde )> qu on continuait d ailleurs k représenter en numismatique 
jusqu’en plein v“ siécle» — ni k plus forte raison celui de la « piété », 

t. Le théme apparait en 80-81, sur une émission de Titus commémorant sa récon- 
cihation avec Domitien (Mattingly-Sydenham, II, 115 et 128); on le retrouve sous 
Trajan et Hadrien, puis dans les images de Teniente d’un empereur et d’un César. 
La personnification entre les Augustes figure la Concordia. Des 145, sur une monnaie 
de Marc-Aurcle, le type est appliqiié h une scéne de mariage {Marc-Auréle et Faus- 
tine la Jeune). Voy. Rodenwaldt, dans Ahh. d. preuss.Ákad. d. tVíss. Ph.-hist. KL, 
1935, n" 3, p 6, 13, qt suiv., p. 15 (Tauteur voit partout dans la personnification 
céntrale une Concordia, ce qui d’aprés luí facilita le passage du motif dans Ticono- 
graphie des sarcophages chrétiens). 

^ Th. Ulrich, Píelas (pius) ais politischer Begri/f, Breslau, 1930, p. 5 et suiv 
J. Gagé dans Mélanges d'Arch. et Jllíst., LI, 1934, p. 45-46. Cf. uneimage de la 
Pietas placée entre deux enfants et posanl ses mains sur leur tete ; légende Píelas 
Aug. (Strack,, l, c., II, pl. XVII, 874; revers d’une monnaie d’Hadrien). 

3. La formule est appliquée k une scéne de mariage impérial: Théodose II bénis- 
sant 1 unión de Valentinien III avec Licinia Eudoxie. Dalton, Byz. Art. and Archaeo- 
P- 631, fig, 432. Goodacre, A Handbook of the coinaqe of the Byz. Empire, 1 
p. 31, n° 5 (légende ; Felicitas Nubtiis). ’ 
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n’avaient aucune raison de choquer les sentiments chrétiens. Au con- 
traire, le sens symbolique de ces imag-es pouvait faciliter leur utilisation 
dans l’art mis au servlce de la religión chrétienne. Et aucun sujet chré- 
tien n’était plus désigné pour utiliser ce raotif que la « Présenta- 
tion )) qui figure á la fois un acte de piété (dans les deux sens du mot) 
des parents de Jesús, venus sacrifier au Temple pour consacrer ainsi la 
maternité de Marie (on pourrait y voir une allusion au dogme de la « Mere 
de Dieu » promulgué au concile d’Ephése qui est de quélques années 
antérieur k la mosaíque') et d’autre part, la « concorde » des deux Tes- 
taments^ l’accueil de Jésus par Simeón et Anne signifiant la reconnais- 
sance du Messie par les représentants de la tradition biblique. 

II est curieux, d’ailleurs, que le méme sens de « concorde » ait été 
atlribué, á Tépoque chrétienne, aux images monétaires de la personni- 
fication de Roma, probablement en tant que symbole de l’unité de r¿m- 
periam qui arbitrait et étouffait les discordes entre gouvernants^. II se 
trouve ainsi que par un certain cóté Ies deux motifs empruntés a l’art 
imperial — groupe central et personnification de Roma —• ont eu la méme 
valeur symbolique et que cette entente des symboles a pu se faire préci- 
sément sur le théme de la « concorde » qui est aussi celui de la Présen- 
tation, — image de Taccord des deux Testaments^. 


1. Cette image de la Vierge — interprétée dans le sens que nous suggcrons — 
est la seule figure de la mosa'ique qu’il nous semble permis de rapprocher des déci- 
sions du Concile d’Éphésc. On a eu tort, selon nous, de considérer toute la mosaíque 
de Tare iriomphal de Sainte-Marie-Majeure, comme une démonstratíon iconogra- 
phique de la qualité de Théotocos de Marie. Nous nous proposons de revenir ailleurs 
sur l’iconographie de la Vierge rapprochée des types du portrait symbolique des 
impératrices, d’une part, et des images do l’Enfant, dans les bras de Marie et de 
Siméon, dans les scénes de la « Présentation au Temple d’autre part. 

2. Voy. p. 216, note 1. 

3. Nous avons vus (p. 216, note 1) que Ies tetes de lion ne figurent que sur les 

de Roma-Concordia Augiistorum, Serait-il trop hardi d’en conclure que la 
présence de ce motif, sur le troné inoccupé du Christ place au centre de notre 
mosa'ique, la met tout entiére sous le signe de la Concorde, c’est-k-dire du sym¬ 
bole de l’unité de Yimperium du Christ ? Pareille symbolique s’accorderaít assez bien 
avec Tidée céntrale de la doctrine de Léon le Grand qui, sur d’autres points 
encore — nous le verrons — se rencontre avec Ticonograpliie de la mosa'ique de 
Sainte-MariC'Majeure. Et si pour ce pape Tunité de la foi dans Tunivers romain 
étaít réalisée par Rome, gráce ^ l’oeuvre et au martyre des princes des apótres (cf. 
E. Gaspar, Gesc/i. d. PapsUums, 1, 1930, p. 423 et suiv. M, Bolwin, Die christlichen 
VorsteUungen vom Wellberuf der Roma aeterna. Münster i/W. [diss. ms.), 1922, 
p. 116 et suiv.), les portraits des apótres Fierre el Paul ílxés sur le tróne du Christ 
trouvent une explication satisfaisante. Cf. en outre, I’inscription qui figurait auprés 
d’une mosaíque commandée par Galla Piacidia, sur la fa^ade de Sainte-Croix á 
Ravenne ; Christe, Patris verbum, cuncli concordia miindi... Le Christ y était repre¬ 
senté en triomphaleurde la Mort. Agnellus, Lib. Pontif. eccl, Raven., éd. Mon. Germ. 
Hist., 1878, p. 306. 



220 


l’empereur dans l’art byzamin 


Nous croyons pourtant quune idée plus genérale — et plus sugges- 
live á la fois — a guidé le mosaíste dans ses emprunts h l'iconographie 
impériale, et c’est en expliquant la singuliére apparition du Temple de 
Roma dans la scéne de la Présentaíion que nous avons des chances de 
reconstituer la pensée de l’artiste, 

On se rappelle que le Temple de VUrhs figure sur de nombreux revers 
monétaires du 3i® et surtout du ni® siécle oü son image est accompagnée 
de Tune de cés légendes : Romae aeíernae, Conservafor urhis suae, Sxc- 
culum novum (pl. XXX, 22). Les deux premieres évoquent le cuite de 
la Ville Eternelle concentré autour du temple d'Hadrien, cuite encou- 
ragé par les empereurs qui semblent avoir été les grands prétres de la 
religión de VUrhs'\ la troisiéme légende monétaire rattache le théme du 
Temple de Roma á l’iconographie « séculaire si importante sous le Bas- 
Empire, et n apparaít que sur les monnaies de Philippe l’Arabe émises á 
1 occasion du jubilé de 248 et de quelques usurpateurs conteinporains. 

Les aiitécédents iconographiques du Temple figuré sur notre mosaique 
appartiennent ainsi au nombre des symboles de l’éternitéde Home et de 
la naissance du « siécle de félicité » que le iii® siécle, dans son atiente 
passionnée de temps plus heureux, rattachait entre autres au débutd’un 
deuxiéme miliarium saeculum. de FUrbs. Mais les Chrétiens de 430 eiivi- 
ron pouvaient-ils reteñir ou reprendre ce théme ancien en l’adaptantaux 
idees de la religión nouvelle? A premiére vue, la réponse ne pourraitétre 
que négative 1 Apocalypsc n avait-elle pas qualifié Rome de nouvelle 
Babylone? etla CivitasRei fondee pourl eternitén^apparait-ellepas comme 
une antithése de la Rome antique, faussement appelée « éternelle » ? 

Mais 1 attitude des chrétiens vis-á-vis de la tradition romaine n’a pas 
été toujours inspirée par ces idées radicalement hostiles, et k lepoque 
de notre mosaique notamment, les empereurs, comme les poetes et les 
chronographes, et meme des théologiens aussi autorisés que le pape 
Léon 1®*', rendirent hommage á la grandeur de Rome, en affirmant la 
part importante qui lui revenait dans l’Univers chrétien. Dés avant Cons- 
tantin, des voix s elévent dans les milieux chrétiens, pour reconnaitre le 
role de I Empereur romain dans 1 oeuvre du Salut'L mais c’est surtout 
aprés la conversión des empereurs et le triomphe du christianisme que 
cette idée gagna du terrain et trouva de nombreux défenseurs. L'empe- 
reur trés chrétien, image du Christ lui-méme, dirigeait cet Empire dans 
les cadres duquel vivait TÉglise, de sorte que l'orbis christianus sem- 

1. Voy. p. 217, note 3. 

2. Gagé, Jeux séculaires, p. 105, note 1, et art. cit. des Mélanges Cumont, ‘u. 327 et 
suiv. 

3. Cf. Origéne, Contra Celsum, II, 30. Tertullien, Apol., ch. 32 (Migue, P. G., 1, 
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blait se confondre avec Vorbis romanas K Les chrétlens des lors, en 
employant les expressions sug-gestives et déjb anciennes de gens totius 
orbis, de plebs Dei, de populas sancti Dei, pouvaienl songer h l'Univers 
romain et au « pcuple » de cet empire de Rome, et prier pour la pax, la 
securitas et la libertas romaines, en souhaitant méme — du point de vue 
chrétien — la « libération » traditionnelle des peuples barbares, que par 
la forcé de la croix Tempereur ramenait á Vimperium romanum et par 
la á la devoiio christiana‘^. 

L’Empire pa'íen a son tour — et ceci nous importe beaucoup — trou- 
vait une justification dans le plan mystique chrétien, soit qu aux yeux des 
Ghréticns la paix d’Auguste ait été considérée eomme un bieufait qui 
assura le succés de la mission du Christ^, soit que TEmpire romain leur 
soit apparu comme une derniére barriere élevée par la Providence pour 
retarder Parrivée du régne de l’AntéchristInstrurnent de Dieu, cet 
Empire, par son droit et sa justice, s'oppose au régne du Mal, et c’est 
pourquoi on voit, par exemple^ Lactance prier le Seigneur pour « que 
cette lumiére ne s’éteigne pas^ ». Ensebe va encore plus loin et s extasíe 
a la pensée que « les deux grands biens de i’humanité, la religión chré- 
tienne et l’einpire romain » soient nés simultanément^’. 

Les Ghrétiens n imaginent d ailleurs pas le Monde sans Empire romain, 
Au debut du siécle, saint Jéróme pleure en apprenant le sac de Rome 
de 410 : « le flambeau du Monde s’est éteint, et par une seule ville loute 
rhumanité se trouve perdue ^ ». G’est que le Ghrist lui-méme a été le fon. 
dateur de Rome qu il éleva au-dessus de toute chose, comme le déclare 
Prudence : aucíor horum moeniam qui [Chrisíe) sccptra Romae invertiré 
rerum locasti^, pour répandre dans tout l'Univers l’oeuvre du Salut 
(LéonP'’)^. Ville des apotres et des martyrs^ nous dit Léon I®"', la Rome 

1. Gerd Tellenbach, Rom. und christ, Reichsqedanhen in der Liturgie des frühen 
MUtelallers{SUzungsberichte d. Heidelberger Alead, d. Wissen., Ph.-hisl. KL, 1934- 
33, I, p. 10 et suiv. (étude des priéres historico-politiques des sacramentaires léo- 
nien el gélasien). 

2. IbUL, p. 9 et suiv., 12 et suiv., 14, 36. 

3. Par ex., Origéne, Contra Cehum, II, 30 {Migne, P. G., 11, col. 849}. Eusébe, 
Paneg. ConsL, ch. 16 {Migne, P. G., 20, col. 1421-1424). Cf. Prudence, Contra 'Sgni- 
machum, II, v. 386 et suiv. (Migne, P. L-, 60, col. 227); Peristeph., II, v. 410 et suiv. 
(t'Aif/., col, 321-322). Bolwin, l. c., p. 49 et suiv. 

4. Commeutaires sur Daniel, 7, 7-17 et sur II Thessal. 2, 6 etsuiv. Tertul., Apol., 
ch. 32 (Migue, P. I-., I, col. 508-509). Jéróme, In Danielem (Migne, P. L., 25, col. 
554 et suiv.). Lactance, Div, inst., 7, 15 (Migne, P. L., 6, col. 787). 

3. Lactance, l. c., 7, 15, 

6. Eusébe, l. c., ch. 16. 

7. Jéróme, Comm. in Ezechiel, proleg. (Migne, P. L., 25, col. 16). 

8. Prudence, Peristeph. II, v. 410 (Migne, P. L., 60, col, 322). 

9. Voy., par exemple, son sermón sur la féte des apótres Fierre et Paul (Migne, 
P. L.y 54, col. 422 et suiv.). 
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chrétienne reprend sa fonction de capul mundi et de maítresse de Vorbis, 
mais cette fois en tant que capitale du rojaume de Dieu sur terre, du 
« régne de mille ans » du Christ et des saints qui, pour Augustin et 
pour Léon I®'', commence avec rincarnation du Christ Sous la plume de 
Léon qui formule d’une maniere définitive'une idée féconde, le pou- 
voir éternel de Rome et le reve de son régne millénaire sont repris au 
profit de la capitale de la chrétienté. 

Le patriotisme romain se mélait ainsi á la dévotion et h la mystique 
chrétienne, pour rendre á Romej au v® siécle, son role de capitale de 
rUnivers, L’eíTet du sac de 410 contribua sans doute a cette renaissance 
de l'idée romaine. II est curieux, par exemple, de voir Attale qui, gráce 
á Alaric, régna sur les ruines de Rome (410-416), reprendre sur ses émis- 
sions la légende de Boma aelerna qui semblait abandonnée depuis prés 
d’un siécle. II y fit joindre (au debut) le mot invicta qui, avec une singu- 
liére audace, affirmait, au lendemain de 410, l’antique croyance en la 
puissance invincible de Rome*. 

D’ailleurs, Attale n’était pas seul á se souvenir des traditions natio- 
nales de la ville étcrnelle, et notamment des jubilés « séculaires » de 
VUrbs (auxquels la légende monétaire d’Attale semble indirectement faire 
allusion). Tandis que vers 350 (aux environs du onziérne centenaire de 
Rome), Valens reprenait sur ses monnaies plusíeurs thémes de Ticono- 
graphie « séculaire » un panégyriste du v® siécle, k une date assez rap- 
prochée de notre mosaíque, faisait allusion aux jeux séculaires et regret- 
tait qu’ils ne fussent plus célébrés de son temps^. Les contemporains de 
ces mosai'ques se souvenaient mémedujubilé retentissant du « millénaire » 
commémoré en 248, et la preuve, c’est que lesmoins loquaces des chrono- 
graphes chrétiens des iv® et v® siécles ne manquent pas d’en signaler la 
célébration II est probable, d’ailleurs, qu’une raison spéciale les invitait 
k préterune attention particuliére auxfétesdu millénaire de Rome, l’em- 
pereur Philippe lArabe qui les avait fait célébrer ayant été consideré au 
V® siécle comme un chrétien 6. Est-ce á cause de son origine syrienne, 

1. Bolwin, /. c., p. H7 et suiv., 131. 

2. Cohén, VIII, p, 204-205 : Attale, n®» 3,5, 6. 

3. H. Matlingly, Félix Temporum Reparalio, dans Numism. Chronicle, 1933, 
p. 189 et suiv., pl. XVII. 

4. Claudien, De Cónsul. VI Honorii (en 404, c*est-á-dire deux cents ana aprés les 
jeux séculaires de Seplime Sévére, Nilsson, dans Real-Encycl s. v. saeculares 
ludí, col. 1720). 

o. Ghronique de la ville de Rome de Tan 354 (éd. Mommsen), p. 647. Saint- 
Jéróme, Migne, P. L., 27, 483-484. Cassiodore, Chron. (éd. Mommsen), p. 643. 
Oróse, Adv, Paganos, VII, 20. 

6, Oróse, l, c. : Philippus ... hic primus imperaiorum omnium ckristianus failac 
post tertium imperii eius annum millesimus a condiíione Romae ’annus impletus est. 
Ha magnificis ludís augustissimus omnium praeleritorum hicnalalis annus a chrisiiano 
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qui aux yeux des Occidentaux en faisait peut-étre comme un quatriéme 
roimag-e? Oncroyaitque Philippe 1’Anclen avait élé le premier empereur 
chrétien, et on affirmait méme que pendant son régne il ne participa k 
aucune manifestation paienne. De sorte que les sáeculares du niillénaire 
de Rome, qu aucun paganismo n’avaient entachés, apparaissaient aux 
veux des chrétiens du v® siécle comme des saccalares veri^, trés diffé- 
rents des autres manifestations religieuses de Tépoque paienne. 

Ríen n’empéchait des lors les iconographes chrétiens du temps du pape 
Xystus de s’inspirer des images symboliques créées h Toccasion du jubilé 
de 248, oü nous avions reconnu deux éléments caractéristiques de notre 
inosa’ique : le Temple de fíoma et le groupe central des trois figures. Et 
puisque quelques années auparavant on pouvait renouveler, sur les mon- 
naies d’Altale, la légende typique qui accompagnait naguérela composition 
du Templum Urhis, un emprunt de ce genre, inspiré par la méme idée 
romaine, semble tout á faii legitime. Nous sommes d’ailleurs á une époque 
oü le répertoire de Ticonographie impériale est encore tres considérable 
et nous savons qu'en 350 env. plusieurs thémes séculaires paíens ont pu 
étre renouvelés sur les émissions impériales^. Sans parler des oeuvres de 
Tart monumental qui ne nous sont pas parvenúes, mais qui ont certaine- 
ment existé, les monnaies de la deuxiéme moitié du ni® siécle auraient pu 
é elles seules fournir le modéle aux mosaistes de Sainle-Marie-Majeure 
II est possible pourtant qu’entre la mosaique et ces prototypes il y ait eu 
des intermédiaires chrétiens qui rendaient la táche des praticiens du pon¬ 
tifical de Sixle plus facile que nous pouvons l’imaginer. 

Or, si Ton admet avec nous que le temple et le groupe central de la 
mosaique s’inspirent de l’imagerie séculaire romaine, et notamment de 
la composition commémorative du jubilé millénaire de Rome, la Presen- 
iation é Sainte-Marie-Majeure re^oit une signification tres précise qui est 
en parfait aceord avec les idees de 1 époque et surtout avec celles, contem- 
poraines, de Léon le Grand. Le Temple de Jérusalem ayant pris Taspect 

iinperstore celébralas est nec dubiatn est, <juin Phílippus huius tantae clevotionis gra- 
liam et konorem ad Christum et ecclesiam reportavit, quando vel ascensum fuisse in 
Capilolium immolatasque ex more hostias nullus aacior ostendit. Cf. Lenain de Tille- 
mont, Histoire des empereurs, III, 2. Bruselles, 1712, p. 566-567 : « Aiusi il (Plii- 
lippe) semble n’avoirésté chrétien, qu’afiii que la milliémeannée de Rome s’achevast 
BOUS un prince qui adorait Jesús. » Cf. p. 578 et suív. 

1. Cf. la chronique de la ville de Rome de 354, p, 647 : seculares veros in circo 

máximo ediderant. 

2. Voy. sapra, p. 123 el suiv. 

3. Voy. supra, p. 222. 

4. Voy. les monnaies de Philippe l’Ancien (l’Arabe) et d’autres empereurs jus- 
qu’tk Maxence, Cohén, V, p. 139, n® 14; p. 17 n® 82; VI, p. 154, n® 248 ; p. 307 n® 528; 
p. 499-500, n«» 63-64; VII, p, 168-170, n®» 20-45. 
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du Temple de VUrbs — symbole de la Reme éternelle — celle-ci se trouve 
rattachée k l’ceuvre du Salut. Gesontalors Ies douze prétres du temple 
pa’ien de Roma ^ quis’inclinent en adorant le Dieu incarné et en reconnais- 
sant par lá le début de son rég-ne sur la Ville Eternelle. Aucune image 
plastique ne saurait mieux illustrer l’idée de la Rome renaissant comme 
capitale de TUnivers par Tautorité du Christ. Rome se confond avec 
Jérusalem-, et c’est dans cette ville qu'on voit inaugurer le royanme de 
mille ans du Sauveur. 

Et d’autre part, les deux thémes de l’iconographie de 248 — éternité 
de Rome et naissance d’un sseculum nouveau — trouvent ainsi uneadap- 
tation heureuse au sujet normal de la Présenlation (reconnaissance de 
Jésus par l’Ancienne Loi et début de l’Ére de la Gráce), en expliquant 
l’application á cette scéne évangélique (et non pas & une autre) de for¬ 
mules de l’iconographie séculaire. D'ailleurs, un texte apocryphe de 
Pseudo-Matthieu que le mosa'iste a connu — puisqu’il Ta suivi dans cer- 
tains détails de cette scéne ^ et dans plusieurs autres molifs de son 
oeuvre — a pu faciliter encore ce rapprochement. On y lit, en effet, que 
la prophétesse Anne, qui avec Siméon accueillit TEnfant, reconnaissait en 
luí la redemptio saeculi^. Le sens de ces paroles est d’inspiration pure- 
ment chrétienne, mais l’expression saeculum (ignorée des évangiles cano- 
niques) parait empruntée au langage de la mystique monarchique et 

1. Je dois a ramabilité de mon collégue M. J. Gagé ]e renseignement sur le 
nombre des prétres au Temple de /ío7«a. 

2. La doctrine de Léon le Grand sur Rome — capitale de la Civitas Del sur terre — 
justiíje ce rapprochement. Cf. Gaspar, c., I, 42o et suiv. Bolwin, p. 116 et soiv. 
Pourtant nous n’avons pas pu tiouver chez cet auteur — ni chez un autre écrivain 
chrétien de la méme époque — uneexpression ou Rome aurait été oppelée Jérusalem. 
La phrase de saint Jéróme [Ep. ad principíam virgineni, Migne, P, L,, 22, 1092) : 
Rontam factam Jerosolymatn, si suggestive qu’elle puisse paraitre, est sans rapport 
avec notre sujet. Car pour saint Jéróme, c’est le grand nombre de monastéres íon- 
dés á Rome qui en fait une Jérusalem. 

3. Voy. les tonrterelles mentionnées parPs. Matth. chap. XV féd. Tischendorf, p.81 : 
obtulerunl pro eo {Chrisfo) par turturum et daos pullos columharuin). Les évangiles 
canoniques ne connaissent que la paire de colombes. Or,le mosaíste a soigneuse- 
ment distingue deux paires de colombes et de tourterelles. En outre, Ps. Matlh. 
ch. XII, p. 74-75, fait supposer la présence de plusieurs prétres aumomentdela pré- 
sentation, tandis que VEv. Nicodemi, cb. I (Tischendorf, p. 389) en parlant de cette 
scéne, appelle Siméon sacerdotem magnum, — expression qui augmente la portée 
de son témoignage et explique la présence des autres prétres : ce sont les subal¬ 
ternes suivant Icur chef, le grand-prétre. h'Ev, infantiae arabicum, ch. VI (Tischen- 
dorf, p. 183), sígnale que, pendan! la Présentation, circumstabant auf.em eum {Chris- 
(um) angelí instar circuli celebrantes, lanquarn satellites regí adstantes. La royauté 
des parents de Jésus est rappelée par leurs souliers pourpres dont le mosa'iste dote 
également la prophétesse Anne. 

4. Ps. Matth., ch. XV, p, 82 ; Haec accedens adorabat infanlem dicens quoniam in 
isto est redemplio saecali. Cf. texte correspondan! de Luc II, 38, oü le mot saeculum 
manque. 
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« séculaire », ou du moins elle pouvait en évoquer le souvcnir chez le 
lecteur. Et á la lumíére de ce texte on comprend mieux pourquoi la 
place d'honneur, sur la mosaíque, a été réservée á la prophétesse Anne, 
contrairementk la régle iconographique ’ : c’est a Anne, en effet, quetait 
échu le róle de révéler le mystére <( séculaire » de l’incarnation. 

Et ce que nous venons de dire au sujet de l’expression redemptio sae- 
culi pourrait étre appliqué aussi a la mosaíque de la Présentation tout 
entiére. C’est une image qui dans toutes ses parties — méme lorsqu’elle 
evoque Rome, ses traditions antiques et la statue de VUrhs — est inspi- 
rée par des idees chrétiennes. Impossible d y reconnaítre la moindre con- 
tamination idéologique avec la religión offícielle de la Rome paienne. 
Mais en tant qu’image de la Piété des parents de Jesús, de la Goncor- 
dance des deux Testaments, de l’apparition du Sauveur et du début du 
régne éternel du Seigneur, elle ollrait, pour des artistes romains, plu- 
sieurs occasions d’utiliser des types iconographiques créés par leurspré- 
décesseurs paíens en vue de sujets analogues [pietas, concordia, Roma 
aeíerna, Advenlus et Saeculum novum), et ils n’hésitérent pas a faire usage 
de ces schémas tout faits. Ce procédé est d’ailleurs exactement le méme 
que partout, sur les monuments chrétiens que nous avoiis reunís dans 
cette étude. La mosaíque de la Préseníation ne s’en distingue que par la 
plus grande richesse de la symbolique qui s’en dégage ; elle nous oíTre 
rimage de la vera aeternitas de Rome, celle qui a le Christ pour « auteur » 
et souvera in 2. 

D’une maniere moins frappante peiit-étre, mais non moins signiíica- 


1. En eíTet, Anne est, en régle générale, reléguée vers Ies bords de la scéne, ce qui 

se justifve par l’ordre dans lequel Simeón et Anne adorent Jesús ; textes canoniqucs 
et apocryphes sont d’accord pour meltre en premier Siméon ÍPs. Matlh chan XV 
p.81-2). ’ r , 

2. Ceux qui admettront notre interprétatíon de cette scéne, seront peut-étre frap- 
pés comme nous de la ressemblance singuliére du Siméon de la mosaíque avec saint 
Fierre. Tandis que le Siméon cr classique » de l’iconographie de la Présentation a 
une barbe blanche allongée et en broussaille (ii s’agit de monuments moins 
archaíques ; mais les autres prétres de la mosaíque romaine ont précisément le type 
ordinaire de Siméon de Part postérieur), nous le voyons ici porter la petite barbe 
arrondie et les cheveux coiipés de saint Fierre, dont il a aussi les traits typiques du 
visage. Dans toute la mosaíque de Pare triomphal une seule tete offre les mémes 
caractéristiques, c'est celle de Fierre auprés du troné céleste (sa partie inférieure est 
aulhentique). Or, si le « grand-prétre » adorant le Christ devant le symbolo de Rome 
olTre cette singuliére ressemblance avec le prince des apotres, n’est-ce pas une 
nuance supplémentaire apporlée á la symbolique de cette mosaíque suggestive, etne 
faudrait-il pas, notamment, reconnaitre dans cette figure une abusión au premier 
vicaíre du Christ, accompagné des douze apótres? La doctrine de Léon le Grand se 
trouyerait ainsi illustrée d’une maniere plus complete encore et l’idée de la tradition 
pontificale affirmée avec une netleté parfaite (cf. le tróne du Christet les iraages des 
deux apótres). 

A. Ghabah. L'empereur d¿tns Vari byzantin. 15 
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tive, des traces de l’inñuence de l’art impérial se reconnaissent aussi 
dans plusieurs autres scénes de la mosaique de Sainte-Marie-Majeure. 

a. OnconnaiL roriginalité de 1 image de VAnnonciation^ dans ce cycle. Or, 
les trois motifs qui en font un unicum, dans l’iconograpliie de la Saluta- 
Uon Angélique, semblen! inspirés par l'imagerie impériale. lis sou- 
lignent, d’ailleurs, le caractére « royal )> de la Théoiocos ; la Vierge y 
porte le costume d une princesse de la maison impériale ; quatre anges 
monten! la garde autour du troné oü elle siége comme une souveraine »; 
l archange Gabriel survole la scéne comme une Nike qui annonce la vic* 
toire, 

L’origine du costume de Marie et sa valeur symbolique sont évidentes. 
Nous connaissons, d’autre part, le motif des gardes angéliques emprunté 
á l’iconographie impériale dés 1 époque constantinienneet souvent 
reproduit, dans d’autres images chrétiennes^ (mais non pas dans les 
Annonciations). Quant á Tarchange volant, le dessin de son corps étendu 
dans le sens horizontal — exceptionnel dans 1 art chrétien^ le rattache 
immédiatement aux Nikai survolant les scénes de batailles, dans 1 art nar¬ 
ra tif romain. L’arc de Constantin ((( Le Passage des Alpes » par Cons- 
tantin) en fournit un excellent exemple (pl. XXXV, I) qui aurait pu ser¬ 
vir de prototype h l’archange Gabriel de notre mosaique. 

Les récents travaux de consplidalion des mosaiques, é. Sainte-Marie_ 
Majeure, ont fait apparaitre momentanément le dessin pnmitif de la par- 
tie droite de la scéne de T Annonciation La rapide esquisse tracée sur le 
crépi y montre un ange volant se dirigeant vers le personnage masculin 
qui se tient á cóté d’une architecture. Get ange n a pas été exécuté en 
mosaique, son róle ayant été confié au quatriéme des gardes angéliques 
de la Vierge. Mais la découverte du croquis explique définitivement le 

1. Les mémes gardes angéliques enlourent la Vierge et le Christ, dans trois 
autres scénes de celte mosaique. Son auteur a peut-étre connu le témoignage d’un 
apocryphe qui le ramenait d’ailleurs aux visións « imperiales » : £u. infantix arabi- 
cum, ch. VI (Présentation au Temple), éd. Tischendorf, p. 183 : texte cité swpra, 
p. 224, n. 3. 

2. Voy. p- 204. •. i xr- 

3. Par ex., les gardes angéliques autour des trónes du Christ et de la Vierge, sur 

les mosaiques de Saint-Apollinaire-le-Neuf á Ravenne, sur les diptyijues chrétiens 
du VI® siécle (Vierge), dans les ábsides des églises byzantines (Vierge), sur les images 

tardives du Jugeraent Dernier (Pantocrator), etc. 

4. Ces figures n’apparaissent que tres rarement cfans ¡es scénes historiques : voy., 
par ex un relief de la porte de Sainte-Sabine : WulíT, AltchrisÜiche u. byz. Kunsl, 
pl. X. Cf. Weigand, dans Byz. Zeit., 30, 1929-30, p. 594-5, qui suppose une influence 

de l’art impérial sur les reliefs de cette porte. ■ w • 

5 M“® Noéle M -Denis Boulet, Les mosaiques antiqaes de Sainle-Marie^Majeure, 
dans Gazette des Beaux-Arts, XV, 1936, février, p. 71, fig. 6. Voy le compte rendu 
des travaux ; B. Biagetti, dans Bendiconli della Pontif. Accad, Rom. di Aren., IX, 

1933. 
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sens de cetle partie de la composition qui ne paraissait pas assez claire. 
Le deuxiéme ange volant (quoique d’un dessin difíérent) faisant pendant 
& l’archange Gabriel, il ne peut s'agir que d’une deuxiéme Annonce, de 
VAnnonce á Joseph, par conséquent, et la composition, dans son ensemble, 
figure done la premiére révélation faite aux hommes (aux parenls de 
Jésus) de la « parousíe » imminente du Sauveur. Le texte de Mattli. 1,20 
qui inspira le mosai'ste parle de « Joseph, íils de David », ce qui nous 
raméne, une fois de plus, á la « rojauté » du Ghrist et de ses parents, et 
le vétement pourpre du Joseph de la mosaique, ainsi que sa baguette de 
liancé, empruntée k l’apocryphe, qu’il tient comme un sceptre, prouvent 
que l’artiste a voulu et su mettre en valeur Tallusion de révangéliste. 
Conformément a la doctrine d'Augusliii et de Léon I*'', le régne du Ghrist 
commence done au moment de son incarnation, et c'est ce qui explique 
probablement le choix des deux Annonces pour le debut du cycle. 

b. Les deux compositions de la deuxiéme rangée gardent également 
des traces d’une influence de l’iconographie impériale. Nulle part ailleurs, 
sauf erreur, on ne trouve une Adoration des Mages oü leur oíTrande soit 
présentée non pas au Ghrist porté par la Vierge (scéne (¡uelque peu 
équivoque, car Marie semble partager l’hommage des Ghaldéens), mais 
au Ghrist seul siégeant sur un large tróne imperial. On ne pouvait faire 
mieux ressortir la royauté de l’Enfant divin, ni appliquer avec moins de 
modiíications a un sujet ehrétien le type iconographique triomphal de 
rOíTrande des barbares íi l’empereur L L’étoíle qui brille au-dessus de 
Jésus trónant est évidemment l’étoile aper^ue par les Mages, mais par 
une coincidence curíense qui n’est peut-étre pas fortuito, un astre ana- 
logue brille á la méme place exactement, c’est-a-dire au-dessus du sou- 
verain siégeant sur un tróne monumental, dans les compositions moné- 
taires du v® siécle (émissions de Théodose 11, Léon I®'’, Léon II et Zénon 2) ; 
l’étoile y surmonte une croix, comme sur notre mosaique. Dans les images 
imperiales, Tétoile qui surmonte les souverains est sans doute le signe 
astrologique ancien — neutralisé ou plutót « convertí » par la croix qui 
l’accompagne — de la qualité divine de rempereursideWóus ou coelo demis- 
sus. Ges rapprochements semblent d’autant plus légitimes que, selon Pru- 
dence, 1 étoile de Belhléem étaitun regale vexillum du Ghrist dressé au- 
dessus de la créche^. 

On reconnait, d’autre part, un souvenir direct des portraits contempo- 

1. Sur ce théme del’art inipéríal, voy. supra, p. o4 et suiv. 

2. Sabatier I, pl, V, 4 ; VI, 21 ; VII, 15. 

3. Prudence, Caih., dans Corpus Script. Eccl. Lal., vol. 61, 1926, p. 69. II faut se 
rappeler que I’étendard impérial signalait la présence de l’enipereur. Cf. Jean Chrys,, 
De cruce et latrone, hom. 2, 4 (Migne, P. G., 49, 413). 
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rains des empereurs du Bas-Empire, dans Tordonnance du groupe cen- 
íral de la mosaique oü deux personnages féminins siégentsymétriquement 
auxcótés du Christ trónant. Cette disposition rappelle, en efTet, les images 
officielles, avec les personnifications de Rome et de Gonstantinople assises 
á droíte et á gauche du ou des empereurs (cf. le diptyque de Halberstadt 
(pl. III) qui est de l’époque méme de notre mosaique : a. 417). Et c’est 
peut-étre en partant de cette comparaison qu’on a le plus de chance 
d’identifier la figure féminine qui slége k droite du Christ, et sur la signi- 
fication de laquelle on n’a pas pu se meltre d’accord. En eíTet, si sur les 
images impériales c’est l’ancienne Rome qui fait pendant k la Rome nou- 
velle, la Vierge assise k gauche du Christ et représentant le Nouveau Tes- 
tament devrait avoir pour pendant un personnage de l'ancien Tes- 
tament. Or, ce personnage féminin porte un maphorion sombre et des 
souliers rouges qu’on ne relrouve sur la mosaique de Sainte-Marie- 
Majeure que chez la prophétesse Anne, dans la scéne de la Présentaíion. 
La prophétesse Anne appartient évidemment & l’Ancien Testament, el pré- 
cisément dans l’autre scéne oü elle apparait, son role consiste á témoi- 
gner sur la parousie du Sauveur, aunom de l’Ageetde la Loi qui prennent 
fin, 

c. La scéne avec Aphrodisius (pl. XXXIV) s’inspire de Liconographie de 
VAdvenías qui est un des théraes des plus caractéristiques de l’art offi- 
ciel romain, perpétués á Tépoque chrétienne ^. La mosaique représente 
l’arrlvée solennelle du jeune Dieu-roi accompagné de son pére et de sa 
mere (qui porte un costume de princesse) et entouré, en méme temps que 
ses parents, de la garde d’honneur angélique. La procession s’approche 
de la ville de Sotine, sur le territoire d’Hermopolis, que, d’aprés Pseudo- 
Matthieu la Sainte Faniille aurait visitée pendant la « fuite en Egypte », 
et son gouverneur Aphrodisius sorti au-devant des portes de sa ville, 
accessii ad Maríam et adoravií infantem Ce texte, qui laisse entendre 
que la Vierge tenait Jesús dans ses bras, n’a pas été suivi par Partiste ; 
au lieu d’illustrer attentivement l’apocryphe, k qui il devait son sujet, le 
mosaiste l’interpréta — ici comme ailleurs — en se servant de Picono- 
graphie oFficielle. Son Christ s’avanee solennellement suivi d une escorie 
impériale, et re^oit les hommages d’un Aphrodisius en costume d’empe- 
reur et ceint d’un diadéme, Et conformémenf au rite de Paccueil officiel 
du souverain-sdíer visitant une ville, toute la population vient Paccla- 
mer devant son enceinte^. On distingue, en effet, derriére Aphrodisius, 

1. Voy. p, 46 et suiv., 130-131. 

2. Ps.-Matth., ch. XXIV (Tischendorf, p. 91.) 

3. Ibid, 

4. Sur ri7tívxna'5 rítueUe des monarques hellénistiques et des empereurs romains a 
Poccasion des « Entrées » solennclles voy. Erik Peterson, Die Einholang des Kyrios, 
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unofíícier etdes soldáis représentant l’armée ^ et un « philosophe » qui 
remplace certainement le corps des sacrlficateurs paíens de la ville : 
toutes les autorités du lointain « royaume » reconnaissentle pouvoirsalu- 
taire dujeune souverain divin. 

d. Ajoutons, enfin, que les deux villes^ Jérusalem et Bethléem, quiicL 
et ailleurs occupent les écoingons, au bas de la mosaique, trouvent ég^ale- 
ment une analogie, dans les compositions impérlales. Sur notre tnosaíque 
et mieux encore sur d'autres mosaíques romaines, on voit deux villes 
enfermées dans une enceinte, avecune larg-e porte, d’oü sortent souvent 
des processions de brebis qui sjmbolisent les apotres (á Sainte-Marie- 
Majeure la place a manqué pour une composition de ce genre ; les 
groupes des brebis qu’on y aper^oit aujourd’hui sont entiérement ou 
presque entiérement refaits). L’arc de Galére, dans la scéne de Tentrée 
solennelle de l’empereur^, offre un excellent exemple de cette disposi- 
lion de deux architectures aux extrémités d’une composition et de deux 
groupes de personnages qui, partis des portes de ces édifices, s’avancent 
vers le milieu de la scéne. Plus instructif encore est le rapprochement 
avec le relief de la terre-cuite Barberini (fig. 10) qui, malgré son sujet 
chrétien, reproduit jusque dans les détails une scéne de la vie publique. 
On y voit, en eíTet, au bas de la scéne, une double procession de person¬ 
nages qui, aprés avoir franchi la porte de l’un des deux petits édifices 
places aux coins de la composition^, s’avancent vers le Ghrist, telles les 
brebis marchan t vers l’Agneau, sur les mosaíques et les sarcophages 
paléO'Chrétiens. Sur le cote Est de la base d’Arcadius (pl. XIII), les 
deux groupes symétriques des « Sénateurs » présentant des couronnesaux 
empereurs victorieux s'avancent vers le centre de la composition aux 
extrémités de laquelle se dressent deux ares; Ies deux personniíications 
qui se tiennent k Tintérieur de ces ares figurent certainement Rome et 
Constantinople, ce qui nous fait supposer que les architeetures qui les 
encadrent, symbolisent ces deux villes : théoriquement, par conséquent, 
il faut imaglner la double procession des « Sénateurs », conime si, sor- 
tie de deux Romes, elle était venue simultanément présenter les cou- 

dans Zei¿. f. sxjstem. Theologie, 7, Í929, p. 682 et suiv. Alfóldi, dans Rom. Mili., 49, 
Í934, p. 88 et suiv. Gf. Kinch, L'arc de Triomphe de Salonic/ue, pl. 6 et les ¡mages 
monétaires romaines, par ex. sur nos pl. XXVIII, 3; XXIX, Cf, plus haut, p, 46 et 
suiv. i30-f3f. 

1. Le Ps.-Matth., ch. XXIV affirme qu’Apbrodisius était venu a la rencontre du 
Ghrist cum universo exercitu sQo, 

2. Kinch, /,c., pl. 6. 

3. Garrucci {Storia. delVarte cristiana., I, p. 59f ; VI, p. ÍOO) et F.-X. Kraus (dans 
Archáol. Ehren-Gabe zum Siebenzigslen Geburlslage De Rossi’s. Rome, 1892, p. 5) 
avaient déjá reconnu des édifices munis d’une porte, dans les dessins schéma- 
tiques tracés aux coins inférieurs de la terre-cuite Barberini. 
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ronnes triomphales aux souverains arrétés devant la porte de la capitale 
de rEmpire. 

L’importance du témoígnage des mosaiques de Sainte-Marie-Majeure 
justifie, croyons-nous, cette étude un peu longue de l’ceuvre commandée 
par le pape Xystus, Non seulement ces mosaiques se rangent parmi les 
monuments inspires par l’iconographie officielle de l’Empire, mais elles 
apportent Ies preuves les plus nombreuses et les plus convaincantes de 
l’influence de l’imagerle ímpériale sur l’art chrétien du v® siécle ^ 


g. L'Offrande au Seigneur. 

L’Offrande au Seigneur est un théme que l’art chrétien a particuliére- 
ment affectionné depuis le iv® et jusqu’au vi® siécle : on se souvient des 
processions d’apótres portant leurs couronnes, dans les calottes des bap- 
tistéres ' et sur les sarcophages ^ postérieurs é la Paix de l’Eglise ; on se 
rappelle aussi les martyrs, les saints et méme les auges et les personnifi- 
cations présentant leurs couronnes au Christ, dans les ábsides et sur les 
murs des basiliques ^; sans oublier les Mages apportant leurs donsal’En- 
fant Jésus, ni les vieillards de l’Apocalypse tendant leurs couronnes a 
l’Ancien des Jours, Dans certains cas, comme dans les mosaiques de 
Saint-ApoIlinaire-le-Nouveau k Ravenne, plusieurs de ces thémes sont 
réunis dans un ensemble (frise des Mages et des martyrs), et dans toutes 
ces scénes, quels que soient les personnages qui font l’oíFrande au Christ, 
on retrouve la méme allure de cérémonie majestueuse. 

La fréquence exceptionnelle de ce théme á une époque oü l’art chrétien 
a été plus que jamais en contact avec l’art imperial, semble a priori assez 
suggestive. II est certain, en effet, que ces processions de saints présentant 
leurs dons au Seigneur rappellent singuliérement certaines images du 
cycle triomphal oü ToíTrande á Tempereur victorieux apparait sous deux 
aspects difFérents qui correspondent exactement aux deux types de lof- 
frande au Christ: Romains présentant des couronnes, « barbares » appor- 

1. Van Berchera et Clouzot, Mos. chrét., p. 57, avaient raison de voir dans notre 
mosaique, une ¡mage du « triomphe du Christianísme par le Christ, üls de Dieu,roi 
et Sauveur )> et d’insister sur Tíntéret que présente le rapprochement de plusieurs 
« mis » autour du Christ. Cf. Weigand, dans5^3. Zeit., 30 (1929-30j, p. 394 : « wenn 
irgendwo haben wir hier echte byzantinische Hofkunst vor Augen ». 

2. Baptistére des Orthodoxes (de Néon) et baptistére des Ariens, a Ravenne. 

3. Wilperl, / sarcofagi crisiiani antichi, vol. I, pl. XVIII, 3; XXXIII, 2 ; XLV, 2. 
Vol. II, pl. CGLIII,!, 2, 4, 3. 

4. Sainte-Pudentienne, Saint-PauI-/‘uorí, Sainte-Marie-Majeure (mosaiquedisparue 
déla fagade), Saiot-Apollinaire-le-Nouveau, Parenzo, Saínt-Laurent-/‘uor¿el exemples 
postérieurs auvi' siécle (p. ex, Saint-Venance, Sainte-Praxéde, etc.). 
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tant divet’sdons précieux. Par cet acte symboUque, les premiers célébrent 
la victoire du souverain et proclament sa puissance, et les seconds recon- 
naissent en luí leur seig^neur et se soumettent á son pouvoir*. Or, dans 
l’art chrétien, nous retrouvons la máme symboUque : toutes les images 
de rOffrande au Christ ont un caractére triomphal; Ies saints porteurs de 
couronnes — comparables aux « Romains » — gloriíient le triomphe du 
Sauveur ; les Mages et les 24 vieillards — correspondant aux rois « bar¬ 
bares >> — apportent des dons précieux et reconnaissent la royauté de 
Jésus. L’analyse des monuments nous permettrade contróler cette obser- 
valion genérale. 

Le caractére triomphal des compositions des ábsides est évident, et 
déjk nous avons eu l’occasion de le relever aux premiers paragraphes de 
ce chapitre (voy. aussi Tinscription qui encadrait la mosaique de Tabside 
de Saint-Pierre á Rome^). Dans ces images de la Jérusalem Céleste, le 
Saint ou les saints porteurs de couronnes les présentent au Christ en 
gloire, siégeant au milieu d’un paysage paradisiaque, aprés son triomphe 
sur la Mort. Le globe ou le tróne sur lequel il est assis, ses vétements, 
son nimbe, son allure et sa garde angélique le désignent comme le Souve¬ 
rain en majesté. A Sainte-Pudentienne, la grande croix qui surmonte 
l’image du Christ rappelle l’instrument de sa victoire, la croix triompliale, 
et c’est pourquoi le geste des deux personnifications qui tendent vers lui 
leurs couronnes de lauriera une signification triomphale particuliérement 
évidente \ leur geste reprend le mouvement typíque des IVikai couronnant 
l’empereur triomphateur, sur les médailles du Bas-Empire L image 
des apotres présentant leurs couronnes k un trophée romain, sur un sar- 
cophage du Latran^, n’est pas moins suggestive, et nous permet de rat- 
tacher k un type iconographique triomphal un groupe de reliefs oü les 
porteurs de couronnes les présentent k une croix monumentale, trophée 
nicéphore des Chrétiens'^. Les OíTrandes de couronnes, sur les fresques 


1. Sur cette double ofTrande des Romains et desbarbares, voy, p, 80-81. 

2. Saint-Paul-/‘í/ori et, au siécle, Sainte-Praxéde. 

3. Voy. p. 194, Rappelons, en oulre, l'expression arcas friamphalis appliquée á 
Tune des parties des basiliques oíi l’on fixe de préférence les mosaiques. Le Líber 
Ponlificalis emploie cette expression suggestive : éd. Duchesne, 11, p, 54, 79. 

4. Voy. un excellent camée du IV'siécle du Gabinet des Médailles de Munich, avec 
une figure du Christ trónant entre deux Victoires qui tiennentune couronne au-dessus 
de sa tete : A, Furtwangler, Die antiketi Geminen, I, 67, 3 ; III, 367, Cette image a 
élé deja comparée aux compositions analogues de Tart triomphal des empereurs 
romains (VVeigand, dans Byz, Zeit,, 32, 1932, p. 67-68), 

5. Marucch¡,/¿ Museo Pio-Lateranense, pl. XXVII, 6; Naovo hall, di areh, crist,, 
1898, p, 24 et suiv, Wilpert, / sarcofagi cristiani antichi, pl, XVIII, 3, 

6. Wilpert, l. c., I, pl. XVIII, 5; Le due piú anüche rappresentazioni della Ado- 
ratio Crucis, dans Meinorie della Pont, Accad. Rom, diArch. II, 1928, p. 135 et 
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tai’dives des catacombes *, et sur les murs de Saint-Apollinaire, reprennent 
en les développant les compositions des ábsides des basiliques (Christ en 
majesté, anges montant la garde, paysage paradisiaque, etc.). Les images 
des vieillards de TApocalypse oíTrant leurs couronnes font partie de com¬ 
positions qui s’inspirent d’ « images impériales » d’un caroctére triomphal, 
comme nous venons de le voir^. Mais si d’une maniere générale TOlFrande 
de couronnes au Christ triomphateur se range parmi les images antiques 
analogues_, et a la signiíication traditionnelle d’une célébration du sou- 
verain victorieux, la valeur symbolique de ces couronnes ne peut étre 
précisée davantage, faute d’inscriptions auprés des images. Aussi peut- 
onhésiter entre deux hypothéses. On peut penser, d’une part, aux triiim- 
phales coronae pareilles á celles qui á Rome, puis a Byzance, imperaio- 
Hbus ob honorem Iriumphi mittuntur (Gell. 5, 6, S suiv.), et qui figu- 
raient aux cérémonies du Iriornphe 3, Mais il est possible aussi qu’il 
s’agisse de couronnes dont le Christ lui-móme avait ceint naguére les 
apotres et les martyrs et que ceux-ci¡ leur mission íinie, remettent au Sei- 
gneur. Autreinent dit, ces couronnes peuvent étre soit destinées au Christ 
victorieux lui-méme, soit simplement retournées au Seigneur, en signe 
de soumission au Souverain céleste. 

Nous incHnons a croire, d’ailleurs, que les iconographes chrétiens son- 
geaient tantót a Tune et tantót á l’autre signification des couronnes, 
selon la catégorie de personnages qui en faisaient l’offrande au Christ. II 
est évident, par exemple, que lorsque ces couronnes sont présentées au 
Christ par des anges (miniature de rAscension, dans l’Évangile syriaque 
de Rabula (586); fresque á Sainte-Marie-Antique ^), il ne peut s’agirque 
de couronnes triomphales. Et par analogie, on pourrait peut-étre leur 
joindre les couronnes des mosa'iques des deux baptistéres de Ravenne, 
oü Ies apotres les portent vers cet autre symbole du triomphe du Christ 
qu’est le tróne du Seigneur supportant la croix. Au contraire, FoíTrande 
des vieillards de l’Apocalypse qui s’inspire de l’Apoc. IV, 10-11, suppose 
des couronnes — insignes dupouvoir de ces rois, qui les déposent auxpieds 
du Seigneur dont ils reconnaissent lepouvoir supréme : « les vingt-quatre 
vieillards se prosternent devant Celui qui est assis sur le tróne, et adorent 
Celui qui vit aux siécles des siécles, et ils jettent leurs couronnes devant 
le tróne, en disant : « Vous étes digne, notre Seigneur et notre Dieu, de 
recevoir la gloire et l'honneur et la puissance... » 

suiv. (reliquaire de bronze trouvé á Samaghner : offrande de couronnes á la croix 
par les brebis symbolisant les apotres). 

1. Wilpert, Die Malereien der Katakomben. pl. 262. 

2. Voy. p. 231. 

3. Alfdldi, dans/íám. MiU.,^0, 1935, p. 38. 

4. W. de ürüneisen, Sainte-Marie-Antique, íig. 105. 
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D’ailleurs, ce texte lui-méme semble inspiré par un rite que les Romains 
adoptaíent pour les cérémonies de la soumission ofíicielle des fíeffes, 
qu’on faisait adorer l’empereur (ou son image exposée sur un troné) et 
déposer á ses pieds leur couronne royale^. L’art ofíiciel romain n’a pas 
manqué de représenter ces scénes symboliques, dont les revers moné- 
taires nous conservent un reflet. Nous voyons ainsi, sur une piéce de 
Trujan, la soumission solennelle du roi parthe Parthamasiris, et sur une 
monnaie de Lucius Vérus, celle d’un roi arménien ^L’iconographie de la 
Vision apocalyptíque des vingt-quatre vieillards, qui par ailleurs s’appa- 
rente aux « images imperiales » s'inspire probablement de quelque 
tablean de ce genre. 

Le sujet de TOlTrande des vieillards de TApocalypse nous rapproche 
du théme de VAdoration des Magcs, oü nous retrouvons des rois étrangers 
qui par Pacte de l’oífrande et de l’adoration reconnaissent la royauté du 
Sauveur. Gráce ádeuxétudes recentes, les origines de ce théme se trouvent 
expliquées d’une maniere déíínitive. Nous apprenons, d’une part, que l’un 
des plus anciens et des plus beaux exemples de l’Adoration des Mages 
(aprés la Paix de l Eglise), le relief de l’ambon de Saint-Georges de Salo- 
nique, a éj:é creé sous Pinspiration directe d’un relief de Pare de Galére 
(situé k quelques pas de Péglise Saint-Georges) figurant une oíTrande de 
barbares et une procession de Nikai^. Tandis que Phistoire du théme de 
Poffrande, dansPart antique, retracée parM. Franz Gumont^, montre les 
liens étroits qui, d’une maniére générale, raltachent les représentations 
triomphales de POíTrande des barbares a la scéne des rois Mages, Créé 
dans Part monarchique de POrient, le théme de POíTrande symbolique a 
passé de Ik k Rome, oü a partir du n® siécle il a été compris dans le cycle 
triomphal de Piconographie impériale Partout, dans Part ímpérial 
romain, il a été traité de la méme maniére, sous forme de procession de 
barbares orientaux qui — souvent précédés d’une Victoire — présentent 
leur oíTrande á l’empereur. Or, toutes les images de POíTrande des rois 
Mages, pour la création desquelles PEcriture ne fournit pas de données 
suflisantes adoptent les mémes particularités : procession, costume 

J. V. Domaszewski, Die Religión des rüm. Heeres, p. 2 et suiv. II. Kruse, Sludien 
zar offiz. Geltung des Kaiserbildes (t934), p. 55 et suiv. Alfoldi, dans Rom. Mili. 49, 
1934, p. 73. 

2. Strack, Untersachungen^ I, pl. III, 220, et surtout pl. VIII, 450; cf. p. 219, 
note 939. 

3. Voy. p. 210. 

4. Voy. G, de Jerphanion, dans MemoriedellAponlif. Acc, Rom, di Arch., sérle III, 
vol. 111, 1932, p. 107 et suiv. 

o. L'adoralion des Mageset Vari triomphal de Rome, ibid., p. 90 et suiv. 

6. Voy, p. 131 et Cumont, l. c., passim. 

7. Cf., en effel, Matth. II, H. Le fail a été observé par AlbrechtDieterich, Die Weisen 
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« perse » (et souveat un génie ailé transformé en ange). Et quelque- 
fois ces images présentent le méme mouvement passionné des ligares 
qui caractérise les OíTrandes Iriomphales. Notons, enfin, que sur cer- 
tains monuments chrétiens, comme les <( diptyques á cinq comparti- 
ments », TAdoration des Mages occupe la méme place que TOtlVande 
des barbares, sur les diptyques impériaux du méme type qui ont dú leur 
servir de modéle’. 


h. Les Entrées triomphales du Christ. 

Lethéme de l'Offrande au Seigneur que nous venons de voir, refléte un 
rite traditionnel des cérémonies du triomphe impérial. Cet exemple n’est 
pas isolé, car á travers l’iconographie officielle du Bas-Empire d’aulres 
cérémonies triomphales ont inspiré plusieurs types d’images chrétiennes. 

On sait quelle place importante l’Entrée triomphale d’un empereur 
(dans Borne ou dans une grande ville de TEmpire) avait prise dans le 
répertoire de l’art ofíiciel romain. Elle y était devenue surtout fréquenle 
sous le Bas-Empire, lorsque — en suivant une évolulion commune a 
plusieurs thémes triomphaux — elle re^ut une signification symbolique 
plus générale et figurait \' Adven tus du souverain-triomphateur perpétuel 
et « sauveur », semblabie a la « parousie » ou á 1’ « épiphanie » des dia- 
doques, dans les monarclnes hellénistiques 2 . L’iconographie officielle 
présentait ce sujet sous deux formes diíTérentes, soit sous un aspect 
symbolique {empereur cavalieraccueilli parla personniíication d’une pro- 
vince ou d’une ville ^), soit sous un aspect (( réaliste » (empereur cava¬ 
lier acclamé par une foule devant les portes de la ville'*). 

aus dem Morgenlande, dans A7eí/íe Schrifien, Í9H, p. 272 et suiv. Cf. Cumont, 1. c. 
p. dOO. 

1. Cf. Strzygowski, DasEtschmiadzin Evangeliar, p. 31 etsuiv. Delbrueck, Consu- 
lardiplychen, p. t4. 

2. Alfóldi, dans Ilom. A/iVC, 49, 1934, p. 38 et suiv., cf. nos p.46 et suiv., 130-131. 

3. V oy. notre pl. XXVIll, 3 et les médailles et monnaies romaines du Bas-Empire, 
p. ex., Cohén, VI, p. 258-262, Probus, n“* 30-71; vol. VIH, p. 12, Magnence, n“ 26; 
p. 104, V'alens, 15, 16, etc. J. Babelon et A. Duquenoy, dans Aréthuse, 2, 1924, 
pl. VII. F. Gnecchi, IMedaglioni Bomani, I (1912), pl. 17,1 ; 21, vol. II (1912), pl.92, 
7,8; 111,1,2; 118, 2, 3; 135, 5. Sur riconographie de VAdventus en nurnismatique, 
voy. Slrack, Unfersuchungen, p. 130-131. 

4. Exemples : are de Solonique (Kincli, l. c,, pl. 6) ; fresque attribuée h l’époque 
de Septime Sévére, dansl’Hypogée de Aurelius Eelicissimus, prés du Víale Manzooi, 
á Borne, découvert en 1919 (Wiipert, dans Memoria d. Pontíf. Accad. Rom. di Ar- 
cheol., s. III, v. I, 2. Borne, 1924, p. 38 et suiv., pl, XX) : quel que soit le sujet de 
cette peinture gnostique (?), elle représente l’entrée triomphale d’un cavalier victo- 
rieux dans une grande ville. Une foule l’accueille devant la porte de la cité, la route 
est parsemée de fleurs. — Aulre exemple; notre pl. VII, 2, reproduísant uneentrée 
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Parmi Ies sujets évangéliques, ua épisode célebre offrait aux artistes 
comme unpeiiclant á TEntrée triomphale de Fempereur, — c’est l’Entrée 
á Jérusalem. Or, précisément á Fépoque constantinienne, c est-a-dire au 
moment oü Finfluence de Fart impérial a pu se manifester pour la pre- 
niiére fois, nous voyons naitre une série de sarcophages, avec une image 
de FEntrée á Jérusalem conQue comme une Entrée triomphale : le Christ 
chevauchant solennellement esl accueilli devant les portes de Jérusalem 
par une foule qui Facclame en levant les bras et en portant des rameaux 
de palmier*. Un relief de Farc de Galére figurant FEntrée triomphale de 
cet empereur dans une grande ville, nous donne une idee des modeles 
présumés des sculpteurs chrétiens. Exception faite du char de Fempe¬ 
reur (sur toutes les autres images de VAdventus, 1 empereur monte un 
cheval) les diíTérenls éléments de la composition et son ordonnance gené¬ 
rale pourraient appartenir ái une Entrée h Jérusalem typique. Cette 
párente est d’autant plus suggestive que Ficonographie de cette image 
chrétienne n'a guére évolué depuis le iv® siécle : la formule de l’yldüeníus 
a survécu en elle jusqu’á Fépoque moderne-, 

On ne pourrait citer, a cote de cette iconographie « classique » de la 
scéne des Rameaux, qu'une seule image d'un type ditíérent. Nous pen- 
sons k un relief copte qui figure le Christ cavalier entre deux anges ; 1 un 
conduit sa monture, Fautre la suit^. Or, il n’est pas difíicile de reconnaítre 
dans ce groupe trimorphe une adaptation d un deuxiéme type des images 
romaines de F^dyeníus, oú le souverain s’avance précédé dune Nike 
ailée et suivi par un garde du corps^ Ainsi, les deux variantes de FEn¬ 
trée solennelle de Fempereur ont été utilisées pour Fimage de FEntrée du 
Roi de Judée dans sa capitale (Matth. XXI, 5 ; Me. XIX, 38 ; Jean XII, 

A la lumiére de ces faits, on comprend la présence d une grande scéne 
de FEntrée h Jérusalem au bas du diptyque « h cinq compartiments » 
d’EtchmiadzinInspirée par un sujet du cycle triomphal, cette scéne a 

d'un empereur byzantin, sur une fresque du vi[®-vni' siécle, a Saint-Démétrios de 
Salonique. 

1. Wilpert, Sarco/'a^í crís/í’ant an/ic/ii, pl. GLI, 1, 2; CGXII, 2; GCXXXX, 1. 

2. Sur les images de l’Entrée á Jérusalem, oii estsouvent frappé de voir un grand 
nombre d’enfaiits. Or, nous apprenons que dans les villes liellénisliques, les enfants 
deséceles prenaient part la récepLion officielle des roís et-les accueillaienl devant 
les portes de la cité, par ex. lors de Tentróe de Ptolémée Evergéte á Antioclie ; 
E. Ziebarth, Aus dem griechischen Schuluiesen. Berlín, 1914, p. 150-151. 

3. Strzygowski, dans Bull. Soc, arc/i. d'Alexandrie, V, p. 21 et suiv. \\ulfT,/éó/i. 
Museen zu Berlín, III, Altchríslliche.., Bildwerke, 1909, n° 72, p. 33. Dutbuit, La 
Sculpture copie, pl. XV. 

4. Voy., par ex,, notre pl. XVII, 2. 

5. Strzygowski, Byz. Denkmáler, I, pl. I. 
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pu facilsmént passtír sur la frise inferieure de ce g'enre de diptycjues quí 
imitent des diptyques impériaux. Et un détail corrobore cette hj pothése 
en niontrant le lien parliculiérement étroit qui rattache riconographie de 
cette scéne des Rameaux aux scénes de l'dc/jjenííis. On y trouve, en 
effet, devant les portes de Jérusalem, une personnification de cette ville 
portant une come d’abondance et dont le prototype apparaít sur de nom- 
breuses images de VAdvenlus (la come d’abondance y symbolise la 
felicitas que l’empereur apporte avec lui dans la ville oü il entre i). 

Le ménie théme impérial de VAdventus semble avoir inspiré certaines 
représentations d’un autre épisode du cycle christologique, á savoir la 
Fuite en Egypte, que Ies apocryphes représentaient comme une sorte de 
procession trionaphale de Jesús Cette influence est surtout apparente 
sur une image de la Fuite en Égypte qui decore un encolpion rond exé- 
cuté probablement au vi« siécle L Comme sur les images monétaires de 
VAdventus, la raonture de la Vierge portantle Christ y est précédéedun 
personnage qui conduit le cheval par la bride (c’est Joseph qui occupe 
ici la place de la Nike du prototype); une personnification de l’Égyple 
accueille les voyageurs et fait le geste de l’adoration devant le Christ 
(voy. supra) ; enfin, au-dessus de Jésus et de sa Mere brille une étoile, 
comparable au signe qui distingue le roi-sauveur hellénistique lors de son 
épiphanie. Sur les images plus tardives du nieme sujet la scéne prend un 
caractére plus descriptif, mais la personnification de l’Égypte y est géné- 
ralement retenue : dernier souvenir du prototype antique de cette image. 
Nous pouvons admettre, en effet, cette filiation en constatant qu’une per¬ 
sonnification de ville n’apparaít que dans les deux scénes du cycle évan- 
gélique qui se laissent rattacher au prototype iconographique de VAd¬ 
ventus. 


i. Le passage de la Mer Rouge. 

Si le principe de la théophanie dans la personne des princes hellénis- 
tiques et de rincarnation d’une divinité dans celle des empereurs romains, 

1. Strack, l. c., p, 130-131. Cf. dans un Évan^ile serbe du xiii® siécle (Belgrade, 
Bibl. Nat., n® 297, fol. 16) une Entrée k Jérusalem qui semble également inspirée 
par la formule symbolique de VAdventus (peut-étre par l’intermédiaire d'irnages copies 
dont I influence est sensible dans plusieurs míniatures de ce manuscritj. On y voit. 
en eíTel, un Christ cavalier suivi d’un ange qui éléve un rameau ou une baguette 
fleurie. Aucune autre figure ne complete cette image. A. Grabar, Recherches sur les 
mfluences orientales dans Vart balkanique, París, 1928, p. 56 et suiv., p. 81, 

2. Cf., par ex., Ies épisodes célébres des idoles tombant aux pieds de I’Enfant 
Jésus, de la « soumission » du roí Aphrodísius (voy. supra, p. 228), etc. 

3. E. B, Smith, A loslEncolpium and some others Notes on early christian Icono- 
graphy, dans Byz. Zeit., 23, 1914, p. 217-225, fig. 1. 


l’aRT IMPÉRIAL FT LART CHBÉTIEN 


237 


a fait naitre une iconographie de ces princes en « nouveaux Dionysos »>, 
« nouveaux Hercules » el « nouveaux Alexandres » et des cvcles d'images 
des exploits de ces héros qu ils prétendaient incarner, un tour d’esprit 
aiialogue amena au iv® siécle la création d’un type d images chrétiennes. 

On se rappelle, en efTet, qu’Eusébe célebre dans la personne de 
Constantin un a nouveau Moise », en adaptant ainsi á la religión nou- 
velle une formule chére a rantiquité paíenne. Dans son Hisíoire de 
VÉglise (IX, 9, cf. Vita Const., I, 12), il rapproche la défaite et la mort 
de Maxence en 312 de la déconílture et de la mort du Pharaon : lesdeux 
ennemisde Dieu ont péri engloutis par les eaux, tous deux ont succombé 
en voulant s’opposer á un héros que Dieu avait choisi comme instrument 
de sa vengeance, l’un á Moise, Tautre au « nouveau Moise », Constantin. 
Or, il se trouve que ce rapprochement qui faisait de la bataille du Pont 
Milvius comme un antitype du Passage de la Mer Rouge, et qui a du se 
répandre rapidement dans les milieux chrétiens^, inspira les artistes de 
l’époque constantinienne lorsque — á Rome et dans l’ancienne résidence 
de Constantin, á Arles—ils multipliérent, sur les sarcophages, les images 
de cette seéne biblique, en réservant une place apparente a la figure 
héroique de MoiseL’image du désastre du pharaon y prend l’aspect 
d’une seéne de bataille romaine, et précisément le relief de la frise de 
Tare constantinien qui figure la victoire du Pont Milvius oífre de 
curieux traits de ressemblance genérale avec les Passages de la Mer 
Rouge des sarcophages ehrétiens un peu postérieurs. 


k. Le Christ marchant sur l’aspic et le basilic. 

Parmi les stucs qui décorent le Baptistére des Orthodoxes (de Néon), 
h Ravenne, figure un Christ en costume de général romain qui s’avance 
portant une croix sur Tépaule et marchant sur un lion et un serpent 
(pl, XXVII, 1), Unemosaique déla Chapelle Archiépiscopale (vi® siécle), 
a Ravenne également, reproduit ce type iconographique, avec cette diífé- 

1. C'est ce que semble prouver la dispersión des monuments du iv® siécle cités 
ci'dessous. On retrouve, en outre, la métaphore d’Eusébe chez Gélase de Cyzique ; 
Migne, P.G., 815, col. 1205 et suiv. 

2. Wilperl, Sarcofagi crisliani, II, pl. CCIX, 1-3; CCX, i, 2; CCXVl, 2,4-8. 
E. Becker, Konsíantin der Grosse der « Neue Moses », dans Zejí. f, Kirchenge- 
sckichte, 31,1910, p. 161 et suiv. ; Protesí gegen den KaiserkuU und Verherrlichung 
de& Sieges ani Pons Milvius [Rom. Quartalschrift, XIX Supplemenlheft), 1913, p. 163 
et suiv. La fílialion que nous indiquons a ¿té admise par WulíT, Alícliristl. u. Rys, 
Kunst, I, p. 119, et par Wilpert, Sarcofagi crisliani, texte p. 244 et suiv, 

3. E. Strong, La scultura romana, fig. 206, Cf. une belle pU dans Wilpert, /. c., 
pl. GCXVI, 9. 
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rence quun dragón y remplace le seipent^ et on reconnait le méme 
motif sur le tympan du palais de Théodoric representé sur une mosai’que 
de Saint-Apollinaire-le-NeufDes lampes paléochrétiennes et une dalle 
á Ir-Ruhaiyeh en Syrie (iv*-vi® siécles) ofTrent des Images analogues qui 
ne se distinguent de ces oeuvres monumentales que dans les détails 3. 
Nous apprenons, en outre, que cetteimage curleuse faisait partie ducycle 
des mosaiques, disparues depuis, dont Galla Placidia decora l’église de 
la Sainte-Croix á Ravenne^. II n’est peut-étre pas superflu, enfin, de rap- 
peler les reliefs des sarcophages oü le Christ trónant pose ses pieds sur 
un lion et un dragón quoique cette iconographie nous écarte sensible- 
ment du théme qui nous occupera dans ce paragraphe et qui se laisse 
definir ainsi : Christ guerrier tenant une croix ci long manche et écrasant 
deux (parfois trois) zódia ; il est parfois couronné par des Victoires. 

Cette iconographie bizarre est avant tout une illustration du psaume 
XCI (Vulg. XC), 13 : « Tu marcheras surl'aspic et sur le basilic, tu fou- 
leras le lion et le dragón. » Mais, partie de la, l’imagea dú recevoir une 
signification symbolique plus générale et en méme temps plus precise, 
ainsi qu’il résulte del’inscriptionquiaccompagnait lamosaique de Sainte- 
Croix á Ravenne : TG VINCeNTC TVIS PCDIBVS CALCATA PCR AEVVM 
GCRMANAG MORTIS CRIMINA SACVA lACENT (mieux que TACENT). 

Pour concevoir sous cet aspect arbitraire Pimage de la Résurrection 
ou plutót de la Descenteaux Limbes, Tart chrétien du v®siécle h dú s’ins- 
pirer d un type triomphal de 1 iconographie symbolique impériale que 
nous connaissons et qui figurait le souverain écrasant l'ennemi vaincu. 

Li art romain officiel, nous 1 avons vu, Pintroduit dans son répertoire au 
iiesiécle, et son emploi se prolonge jusqu’au v« siécle’. Les artistes chré 
tiens 1 ont connu, par conséquent, et ont pu utiliser son schéma icono- 
graphique pour leur image du Christ triomphateur. Les monuments 
impériaux de Pépoque chrétienne (iv®-v« siécles) leur fournissaient méme 
les deux motifs qui distinguent 1 image du Ghrist-triomphateur des repré- 
sentations paiennes de Pempereur foulant l’ennemi vaincu, á savoir Ies 

1. Wilpert, fídm. Mosaiken und Malereien, I, p. 47, pl. 89. Peirce et Tyler, VArt 
Byzantin, II, pl. 128-129, p. 110-111. G, Gelassi, fíomae Bisanzio, Home, 1930, pl, 66. 
Weigand, dans Byz. Zeit,, 32, 1932, pl, IV, 4. Les restaurateurs de cette mosa’íque 
semblent avoir suivi les données de son iconographie primitive. 

2. Wilpert, /. c., p. 47. Garrucci, Storia, IV, pl. 243. Weigand, l. c., p. 75. 

3. Garrucci, Z, c., VI, pl. 473. Wilpert, l. c., p. 48. Weigand, l. c., p. 75-76, 81, 
pl. IV, 1. 

4. Agnellus, LíberPontif, eccl. raren., éd. Mon. Genn. Hist., p. 306. Wilpert, Z. c., 
p. 47. 

5. Par ex., Garrucci, Storia, V, pl. 344. 

6. Voy. supra, p. 43 et suiv. 

7. Voy, sujara, p. 127-128. 
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zódia, sous les pieds du vainqueur, et le signe chrétien, ínstrument de la 
Victoire, qu’il tient dans ses mains. 

La versión chrétienne de ce théme triomphal date du régne de Coiis- 
tantin. On se rappelle cette image, au Palais de Constanlinople oíi, selon 
Eusébe, Gonstantin était représen té marcha nt sur un dragón qui symbo- 
lisait Licinius, et surinonté du signe de la croixL Le dragón (ou le ser- 
pent), image de Salan, réapparaít, foulé par lempereur^ ou par sa mon- 
ture^, sur les revers monétaires des iv® et V® siécles, et le souverain y 
éléve le labarum ou la croix qui lui assurérent la victoire. 

Le Christ-vainqueur des monuments de Ravenne et de Syrie procede 
de cette iconographie symbolique, qui a pu étre adaptée a une image du 
Christ gráce au texte du psaume XCI (XG), La fréquence de ce type dans 
l’art officieí contemporain elimine, croyons-nous, toute hypolhése d une 
influence directe des iinages orientales analogues sur la formation de la 
composition chrétienne. Et s’il est permis de rappeler ici les compositions 
semblables égyptiennes, mésopotamiennes et persanes, ce n est qu k 
titre de prototypes vraisemblables des images imperiales romaines^, uti- 
lisées par les artistes chrétiens. D’ailleurs, un détail, le costume de guer- 
rier romain attribué au Christ, établit un lien immédlat entre 1 image de 
l’empereur chrétien victorieux de Satan et celle du Christ triomphateur 
du Mal, l’un et l’autre conduits á la Victoire par la Croix. 


1. La croix triomphale. 

La comparaison de la croix avec le trophee est des plus banales á 
l'époque paléochrétienne, et c est a la faveur de cette image métaphorique 
qui rapprochait l’instrument de la passion du Christ d un 

1. Voy. su/)ra, p. 43-44. 

2. Cohén, VIH, p. 212, n® 19 et suiv. (Valentinien III), p. 220, n° \ (Petr. Max.;, 

p. 22.3-224, 1-2 (Majorien), p. 227, n« 8 (Sévére líl). Sabatier, I, pl. VI, 7 (Marcien), 

20 (Léoti I®'’), p. 124,131. Sur les revers d’ílonorius (nolre pl. XXIX, 4), un lion prend 
la place du dragón. Cette variante ne modifie en ríen la portée symbolique de l’image. 
Voy. Weigand, l. c., p. 74. 

3. Médaille de Constance II : Colten, VIH, p. 403 et 443 : debellaíor hosííum. 

4. Voy. Rodenwaldt, dans d. deutsch. Arch. /ns/.,37,1922, p. 22-23. A joLndre 
des exemples sassanides ; Sarre ct Herzfeld, Iranische FelsreliefSy pl. V (p. 70), 
XXXVI, XLIII, fig. 31. Aucune image romaine ne fait mieux apparaítre Porigine orién¬ 
tale du thémeque le caméedu triompbe de Licinius(?), au Cabinet des Médailles, oule 
char de l’empereur victorieux écrase un monticule de corps d ennemis vaincus (p. ex 
dans Rodenwald, l, c., fig. 4). — Le théme du triomphateur foulant, un personnage 
couché par terre est probablement á l’origine d’un autre groupe important de monu¬ 
ments du moyen &ge, k savoir de nombreuses statues gothiques ; Denise Jalabert, Le 
Tombeau goihique, dans Revue de VArl, 1934, 1, p. 13 et suiv. 
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victoire impériale que la composition chrétienne á^V Ador alio n de la croix 
a pu utiliser un type iconographique de rimagerie officielle. 

On connait le groupe important des sarcophages du iv® siécle décorés 
d une rangée de figures d apotres qui, en deux processions symétriques, 
viennent adorer une croix monumeiitale fixée au centre de la composition ^. 
Parfois les apotres tendent des couronnes ^ vers cette croix qui, placée 
au haut d un monticule, supporte elle-meme une couronne de laurier ou 
un médaillon avec le chrisme, tandis que des colombes et un phénix 
se tiennent sur la branche transversale de la croix, et des soldáis sont 
accroupis ou assis a son pied. Conque de cette maniere, la svmbolique 
triomphale de cette scéne ne souléve aucun doute ; le phénix et les sol¬ 
dáis assoupis appartiennent á l’iconographie de la Résurrection ; la cou¬ 
ronne de laurier attachée á la croix lui donne la valeur d un symbole de 
la victoire du Christ, comparable au trophée consacrant la victoire mili- 
taire. Kt quoique, dans Ies détails, la composition puisse donner lieu h 
des interprétations difFérentes, son théme central — qui seul nous inté- 
resse ici — est celui du triomphe de la Résurrection. 

Or, il sémble que le noyau de cette composition particuliére a pour 
modéle un type consacré de Ficonographie triomphale. On entrevoit, en 
effet, la voie qu avaient suivie les artistes chrétíens, en confrontaní plusieurs 
sarcophages chrétíens et paiens, et tout d abord les sarcophages oú figure 
la composition que nous vénons de rappeler et un fragment célebre d’un 
sarcophage au Latran 3, oü la scéne de l’Adoration ne se distingue des 
précédentes que par une seule particularité importante : k savoir, la croix 
au chrisme y est remplacée par un support de trophée en forme de T. 
Le phénix et les colombes y occupent, comme sur les croix, la branche 
transversale , un sudarium qui ailleurs est souvent attaché k la croix et 
qui signifie, d aprés saint Paulin de Nole, « la royauté et le tnomphe » 
du Christ^, s’y trouve suspendo d’une maniére analogue^. Bref. ce signe, 

1. Sarcofagi cristiani, I, pl. XI, 4; XVI, 1, 2 ; XVIII, 5: CXXXXII, 1-3; 
CXXXXV, 7 ; CXXXXVI, 1-3; vol. II, pl. CLXXXXII 6; CCXVII, 7; CCXXXVIIl 6 
7; CCXXXIX, 1-2; CCXXXX, 1-3. 

2. Ibid., I, pl. XVIII, 3, 5; XXXIII, 2. 

3. Marucchi, 11 Musco Pió Lateranense, pl. XXVII, n® 6 ; NiiovoBulL diarch. crist 

1898, p. 24 et suiv. Wilpert, l. c., I, pl. XVIII, 3. Cf. un sarcophage de Poitiersi 
aujourd hui disparu, avec une croix en ^ et des personnages en adoralion autourdece 
trophée chrétien : Wilpert, dans Memorie d. Pontif. Accad. Rom. di Arch s III v 
11, 1928, pl. XIII, I. ’ ■ ’ ■ 

4. Epist. 32,10 : Migne, P.L., 61, col. 336. 

5. Cette piéce d etoffe est d’autant plus curieuse qu’elle n’a pas la forme ordinaire 
du sudarium des croix, mais rappelle plutót le vétement qu’on suspendait sur les 
Irophées romains et qui probablement a donné lieu á l’usagc postérieiir d’accrocher 
un sudarium n trionapha! » (v. supra) a la croix. Le tissu représenté sur le trophée 
du sarcophage du Latran fait penser á l’un de ces a vétements de la croix » que 
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dans l’idée du sculpteur, na pas d aulre signification symbolique que la 
croix, et de fait nous savons que le trophée en u Tau » comptait parmi 
les objets usuels oü Ies Ghrétiens reconnaissaient la forme de la croix G 
Or, c’est cela précisément qui fait Tintéret du relief da Latran ; il con¬ 
serve un motif typique de Ticonograpliie triomphale au beau milieu d’une 
scéne chrétienne, dont le sens n’aura pas changó, lorsque ce motif paíen 
se trouvera remplacé par une véritable croix á quatre branches, la crux 
immissa. 

Mais toute Timportance de cet exemple n’apparaít que lorsque du sar- 
cophage du Latran on passe au fameux sarcophage Ludovisi^ qui est une 
oeuvre pa'ienne dudébutdu me siécle(pl. XXXVI, 1). En eíTet, sur lecou- 
verclede ce bel échantillon de sculpture romaine, on retrouve, á Lendroit 
méme oü les oeuvres chrétiennes situent la croix triomphale ou le trophée, 
c’est-á-dire au milieu de la composition, le grand trophée en T, pareil á 
celui du sarcophage du Latran et supportant lui aussi une piéce de vete- 
nient (retenue cette fois par une íibule], et en outre quatre boucliers sus¬ 
pendas aux extrémités de la branche transversale. Le sarcophage Ludo- 
visi, le fragment du Latran et les sarcophages de l’époque constantinienne 
nous font assister ainsi aux étapes de la'lente et prudente adaptation au 
Ihéme triomphal chrétien d'un motif qui depuis un siécle au moins a 
figuré au méme endroit dans les cycles triomphaux des sarcophages 
paiens. 

La párente des deux images éclate encore davantage si Ton considere 
les figures qui enlourent le trophée du sarcophage Ludovisi : ce sont 
deux barbares — homme et femme — assis symétriquement au pied du 
trophée et faisant le geste classique des captifs dans l’iconographie triom¬ 
phale (tete tristement appuyée sur une main), ainsi que leurs deux enfants 
représen tés debout qui répétentle mémemouvement. G’est l’image typique 
d’une famille de barbares captifs groupés au pied du trophée romain 3. Or, 
on s’en souvient, sur les sarcophages avec l’Adoration de la croix triom¬ 
phale, des guerriers (les soldáis paiens qui ne surent point surprendre la 
résurrection du Christ) sommeillent dans des altitudes qui offrent beau- 
coup de ressemblance avec les poses des captifs du sarcophage Ludo- 

Tertullien reconnaít dans les piéces d’étoffe siispendues aiix vexUU qui, pour lui, sont 
également des images de la croix : ApoL XVI, 8 ; ad Nation., 1,12 , Cf. Justin, Ápol 
1,55. 

1. Pauly-Wissowa, fíeal-Encykl., s. v. Tropaeam, p. 2167. Voy. en particulier, 
Tertullien, ApoL, 16 : sed et victorias adoratis, cum in tropaeis cracis sint. Cf. Minu- 
cius Félix, Ocfáviüs, 29, 6. 

2. Sitte, v, Duhn, Schumacher, Der Germanen-Sarkophag Ludovisi im Rom.-Germ. 
Central-Mus. zu Mainz, dans Mainzer Zeit., 12-13, 1917-1918, p. 1 et suiv., pl. I. 

3. Voy. l’étude du théme par K. Wólcke, dans Bonner Jahrb,, 120, 1911, p. 127 
et suiv., surtout p, 173 et suiv,, 1 il, Cf. Reinach, Répert, des reliefs, III, 1912, p, 21. 

A. Grabar. L'empereur dans Varí byzantin. 16 
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visi et d’images triomphales analogues K Consideré surtout dans son 
ensemble, avec le signe symbolique de la victoire qui domine les figures 
assises, ce groupe de guerriers révéle une réelle párente avec le groupe 
des captífs, établissant ainsi un lien de plus entre les formules iconogra- 
phiques du triomphe du général paien du iii® siécle et de la victoire du 
Christ ressuscité 

Ge rapprochement est confirmé, enfin, par une coincidence plus precise 
encore d’attitudes entre les guerriers, d’une part, et les captifs, d’autre 
part, sur cerlains monuments analogues. Nous pensons a un groupe 
d’images romaines du tropliée-^ et a certaines compositions de la croix 
triomphale^ autour desquels les personnages (captifs ou guerriers) se 
tiennent agenouillés et font le geste de supplication. Au vi® siécle, de 
petites figures dans cette attitude se relrouvent au pied de la croix triom- 
phale oü la couronne de laurier, a son sommet, a été reinplacee par une 
imago clipeata du Christ, et oüd’autres détails « historiques » se trouvent 
introduits dans la composition jusqu’alors abstraite (ampoules de Monza 
et de Bobbio^, plat de Perm^). 

On sait que la présence de personnages secondaires de Ticonographie 
narrative, tels que les guerriers de la Résurreclion, a toujours semblé 
assez inattendue, dans une composition d’une allure aussi abstraite que 
l’Adoration de la croix triomphale sur les sarcophages, et que le sens 
exact de ces figures a été tres discute. Mais k la lumiére des faits que 
nous venons de signaler, il est permis de suggérer que les guerriers 
groupés au pied de la croix devaient leur fortune, dans l'art des sarco- 

1. Wilpert, Sarcofagi cristiani, I, pl. XI, 4; XVI, 2; CXXXXII, 1-3; CXXXXVI, 
1, 3, Yol. II, pí. CCXVII, 7 ; CGXXXVIII, 7 ; CCXXXIX, 2. Sur d’autres sarcophages 
avec la méme composition, les soldáis se tiennent debout. 

2. Wilpert, dans Memorie d. Pontif. Accad. Rom. di Arch,, s. III, v, II, 1928, 
p. Úl, et dans Sarcofagi crisíiani, Texte 2, p. 322-323, rapprochela croix triomphale 
des sarcophages chrctiens et le trophée du sarcophage pa'len Ludovisi, maisen isolant 
ce motif, et sans teñir compte de l’analogie de l’emplacemenrdes deux images, ni de 
la parenté des groupes latéraux des barbares captifs et des soldats sommeillant. 

3. Wólcke, l. c., p. 179. 

4. Voy. les monuments nommés ci-dessous. 

5. Garrucci, Sloria úell'art. crist,, VI, pl. 434, 2, 4-7 ; 43a, 1. Celi, Cimeli Bobbiesiy 

dans La Civillá Cattolica, 1923, fig. 10 (p. 133), fig. 11 (p. 134), 12 (p. 135). Les 

deux figures agenouillées auprésde la croix ne sont ni Adam et Eve, ni des ressus- 
cités, ni des pélerins, comme on le supposait, mais bien des soldats-gardiens que nous 
connaissons d’aprés les reliefs des sarcophages : J. Reil, Chrisfus am Kreuz in d. 
Bildkunsl derKarolingerzeit. Leipzig, 1930 [Sludien ü. chr. Denkmiler,éí]. J. Ficker, 
voL 21, p. 16, 18), Voy. aussi le dessin de ces figures sur le plat de Perm. 

6. Reil, ibid., p. 19; Kreuzigung, pl. II. J. Smirnov, Argenterie Oriéntale, pl.XV, 
38. Sur ces deux figures agenouillées au pied de la croix, voy, J. Smirnov, dans 
ZapisAidela Soc. Arch. Imp. Russe, N.S. XII, 3-4, 1901, p. 509 (l’auteur les retrouve 
sur plusieurs crucifix gréco-orientaux du haut moyen age, provenant d Égypte, de 
Chypre,du Caucase et de Palestine : cf. Garrucci, VI, pL 432, 6). 
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phages chrétiens, au fait que des figures analogues se trouvaient sur les 
prototypes de l’art officiel utilisés par les praticiens de Tépoque constan- 
tinienne. En les interprétant comme des gardiens du tombeau du Christ, 
les sculpteurs y voyaient peut-étre surtout un moyen de garder autour 
du trophée chrétien les personnages prévus par la composition triomphale 
dont ils s’inspiraient. Dans les deux cas, d’ailleurs, il s’aglt de vaincus 
groupés auprés du signe de leur défaite. 



ClIAPITRE II 


MOYEN AGE 


II était á prévoir que l’influence de Ticonograpliie impériale sur l’art 
chrélien serait particuliérement sensible entre le iv* et le vi^ siécles, c’est- 
á-dire á l'époque de la formation de la plupart des types iconographiques 
chrétiens, d'autant plus que pendant cette période l’art impérial gardait 
encore tout son prestige et perpétuait l’emploi d’un répertoire considé- 
rable de formules traditionnelles. Mais l’ascendant exercé par l’art officiel 
ne s’arréte pas avec la fin de 1’Empire « universal », c’est-á-dire aprés le 
régne de Justinien ; et a l’époque des Macédoniens, on voit les praticiens 
byzantius puiser á nouveau dans le fonds iconographique de l’art du 
Palais. 

Nous savonsque l’art impérial á Byzance, sous les Iconoclastes, conime 
sous les Macédoniens, renouvelle des thémes archaíques et multiplíe les 
images des empereurs*. Mais il semble que ce ne soit pas á ces vieilles 
images reprises pendant et aprés la Crisedes Icones que l’art chrétien de 
cette époque demande ses modeles. Du moins nous n’en trouvons pas de 
traces en analysant les peintures chrétiennes. On voit plutót, dans l’art 
de l’Église comme dansl’art du Palais, un mouvement paralléle de retour 
aux types anciens, et dans l’art chrétien, en outre, quelques cas d’inspi- 
ration par des compositions « impériales » typiques, mais que nous ne 
connaissons que d’aprés des ceuvres qui ne dépassentpas le vi® siécle. Les 
praticiens des vni®, ix® etx® siécles ont du connaitre plus d’une oeuvre de 
Tart impérial anclen qui n’existe plus aujourd’hui : ils avaient sous les 
yeux, par exemple, les reliefs de la colonne d’Arcadius et les mosaiques 
du Grand Palais de Justinien, pour ne nommer que deux ensembles 
célebres, et les médailles et monnaiesdes premiers siécles byzantins, avec 
leurs compositions caractéristiques, ont pu également leur faire connaitre 
quelques formules anciennes d’images symboliques (cf. la reprise sur les 
émissions des viii® et ix® siécles, de plusieurs types monéíaires des iv®-v® 


i. Voy. p. 168, 172. 



l'aHT IMPÉRIAL ET l’aRT CHRÉTIEN 


245 


siécles)Quoi qu’il en soit d’ailleurs des moyens techniques qui permirent 
la réalisation de cette iníluence des monuinents anciens, cet ascendant est 
iiidéniable, et nous pouvons le compter au nombre des manifestations de 
la « renaissance » de Fancien art impérial, au début du nioyen age 
bjzantin, 

Rappelons, enfm, ce que nous disions dans un autre chapitre^ á propos 
du rapprochement et métne de la fusión des Iconographies rellgieuse et 
impéríale, aprés 843. Tandis que, en étudiant Ies oeuvres de Fart offi- 
ciel de cette époque, nous avons pu constater la pénctralion des images 
chrétiennes dans les compositions impériales, qui petit á petit se con- 
fondent presque avec les représentations du répertoire ecclésiastique, 
nous voyons maintenant comme le contre-parti de la méme tendance au 
rapprochement : au moment oü il était sur le point de perdre son auto- 
nomie, Fart impérial contribuait á la création de plusieurs types impor- 
tants d’images chrétiennes. 


a. La Descente aux Limbes. 

On sait que Fart byzantín, évitant le théme de la Résurrection du 
Ghrist, c’est-á-dire Fimage de Jésus représente au moment méme oü il 
revient ü la vie (le méme art n’a pourtant pas hésité á figurer la résurrec¬ 
tion de Lazare ou de la filie de Jaire et la résurrection des morts pour le 
Jugement Dernier), le remplazad, soit par Fépisode des Maries auprés 
du tombeau vide du Ghrist, soit par la descente du Ghrist á FEnfer. 
Le premier de ces thémes reconstituait, pour ainsi dire, les circons- 
tances dans lesquelles le miracle avait été constaté par les premiers 
témoins ; le second figurait la résurrection de Jésus sous une forme sym- 
bolique, en montrant sa victoire sur la Mort et surtout ses conséquences, 
c’est-h-dire la libération des prisonniers d’Hades. La valeur théologique 
de cette deuxiéme image qui, malgré son titre de 'Avácrajiq, réside 
essentiellement dans Fceuvre de la Rédemption, luí a valu le plus grand 
suecés dans Fart du moyen áge byzantin. La Descente aux Limbes est 
certainement une de ses créations Ies plus caractéristiques (pl. XXXVII, 
fig. 11 et 12). 

Gerles, Fidée de représenter la Descente aux Limbes et le Ghrist con- 
duisant hors de FEnfer les victimes du péché originel n’appartient pas 
exclusivement á Byzance. Mais la maniere byzantine de traiter ce sujet 
n’ayant pas été adoptée par les iconographes des autres écoles, Forigina- 

1. Voy. p. 168. 

2. "Voy. p. 173 et suiv. 
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lité de rimage byzantine n’en ressort que davantage. Certains récits apo- 
cryphes ^ de la Descente aux Limbes ont certainement eu une influence 
sur la formation de cette composltion, mais ils n’en expliquent pasloutes 
les parties. Ainsi, par exemple, Tascension du Christ quittant l’Enfer, 
expressément décrite dans l’apocryphe n’est tjue faiblement illustrée 
par les images qui, au contraire, introduisent le motif de l’Hadés foulé 
par le Christ, détail sur lequel le méme texte est muet. L'image byzan- 
line de la Descente aux Limbes que son caractére « extraterrestre » 
défendait de traiter selon la méthode habituelle a Byzance, c’est-á-dire 

comme une scéne « historique » narrative, y a 
été congue sous la forme d'une composition sym- 
bolique, dont certains éléments reprennent des 
formules iconographiques de l'art impérial 
romain. 

En effet, en considérant avec attenlion l’image 
habituelle de la Descente aux Limbes, on s’aper- 
9oit que la scéne, trés adroitement équilibrée, 
manque au fond d’unité intérieure. Sans parler 
des prophétes qui s’j trouvent introduits en 
spectateurs, parce qu’un texte apocryphe leur 
donne la parole au momenl qui précéde l’appa- 
rition du Christ k l’Enfer^, on remarque faci- 
lementdeux épisodes distincls rapprochés dans la composition de l’Anas- 
íasís: c’est d'une part le Christ triomphateur qui, ayant brisé les portes 
de l’Enfer, marche sur Hades vaincu ; c’est d’autre part Jésus rédemp- 
teur, eiitrainant hors des Limbes les protoplastes ressuscilés. La repré- 
sentation simultanée de ces deux actes n’a pas été facile a réaliser, et les 
auteurs de la plupart des Descentes n’ont pu éviter les maladresses qui 
en résuUaient: tandis que dans certains cas, pour bien marquer l’attitude 
ferme du Christ solidement campé sur Hadés ou sur les portes de l’Enfer, 
on prive le Sauveur de son mouvement ascensionnel, sur d’autres 
exemples on souligne, au contraire, le brusque et énergique élan de 
Jésus s’apprétant a remonter vers la Vie en emmenant k sa suite les 
prisonniers de l’Enfer ; mais alors le geste du vainqueur piétinant le 
vaincu n’a plus la méme auturité ni le méme eíTet. Les artistas étaient 
ainsi amenes k choisir entre deux mouvements contradictoires, au détri- 
ment de la symbolique de la scéne. Et comme la raison de ces mala- 

1. Ev, Nícodemi, éd. Tischendorfp. 389 et suiv, 

2. Ibid., ch. VIII, p. 403-404. 

3. Ibid., ch. II et V, p. 393, 397-393. Cf. p. 403-404, Les prophétes manquent, 
d’aiüeurs, sur les plus anciennes images de IVl/ias^asís. 



Fj(i. 11 .—Email de Ghjímokm¿di 
(GÉoaGiE), d'aprés Kondakov. 
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dresses inevitables est dans le rapprochement méme de deux motifs 
distincts, on peut se demander sí primitivement ils n’avaient pas élé 
représenles séparément ^. 

Quelques miniatures archaisantes du ix«slécle semblentcorroborer ceíte 
hypothéseMais un fait surtout, selon nous, lui donne de la valeur . 
les deux motifs que nous distin^uons dans 1 Anñsfüsis correspondeut a 
deux thémes iconographiques de lart imperial symbolique, qui ne les 

utilise que séparément. 

Le premier de ces types nous est fami- 
lier^ ; l'empereur marchant sur 1 ennerai 
vaincu et parfoís posant la pointe de sa 
baste sur sa nuque ou sur son dos. Aux 
lY*" et siécles, les empereurs chrétiens 
mettent cette image du triomphe sous le 
signe de la religión chrétienne, en rem- 
pla<?antla baste par le laharum ou par un 
vexillum marqué au monogramme du 
Cbrisl, ou bien en couronnant leur baste 
Iraditionnelle par une croix ouun cbrisme. 

Nous savons également* que des le 
V® siécle l'iconographie cbrétienne s em¬ 
pare de cette formule symbolique et 
l’adapte a la représentation du Christ en 
costume militaire foulanl l’aspic et le 
basilic et portant la croix triompbale. 

Images de la Victoire sur la Mort, par la forcé de la croix, ces compo- 
sitions sont comme les premieres ébaucbes de l’un des deux tbémes réu- 
nis dans les Descentes aux Limbes. 

1. On a deja soutenu la méme thése en se placant sur le tcrrain théologique et en 
distvnguant deux types de VAnaslasis : a) victoire sur Hades, b)libérat¡on d’Adam : 
A. Baumslark, dans jV/ona/s/ie/Ve/'ür Kunsiwiss.f 1911, p. 256 J Oi'iens Christianus, 
n! S.,7-8, 1911, p. 180; Feshchrifi z. 60-len Geburíslag P, Ciernen, 1926, p. 168 
^ce dernicr ouvragc nous est reste inaccessible). Kostetska'ia, dans Seminaf * Fonda-- 
A-ou., II, 1928, p. 68et suiv. 

2. Le fameux Psaulier Chludov semble conserver lesouvenir des types arcliaiques, 
en ofTranl, a cóLé de riconographie habiiuelle de l'Anasíasis (fol. 82 une image 
du Christ foulant Hades, avec la méme légende : 1] 'Aváa-catn? (fol. 100^ ; Adam et 
Éve manquen!) et deux scénes oü le Christ altire vers lui Adam (suivi d Eve) qui se 
tient sur le ventre d’un Hades monstrueux (fol. 63 et 63'• ). Les inscriplions qm 
accompagnent ces deux images (xóv ‘ASia iviaxíuv ÍT; Éz xoy ASou, et aXXr] ivadiaTi? xou 
’ASáu) parlentde la rásu/vecbon d'Adam par le Christ, et non du Christ lui-méme. 
Reproduction de ces miniatures du Ps. Chludov (fol. 82'’ et 63) : Semin. Kondakov., 
II, 1928, pl. IX, 3 et 2). 

3. Yoy. supra, p. 43 et suiv. 

4. Voy. supra, p. 237 et suiv. 
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L autr6 théme remonte aussi & un type symbolicjue romain. Si, comme 
nous l’avons observé, le Christ ne s’élance pas hors de l'Enfer (mouve- 
ment qui traduirait la pensée de Tauteur de l’apocryphe), mais se borne 
á attirer vers luí le protoplasle Adam (qu’accompagne Éve suppliante et 
d’autres prisonniers de la Mort), c est que ce ^este caractéristique du 
Christ, et méme tout le groupe des personnages autour de lui, repro- 
duisent un type traditionnel et tres fréquent de l’iconographie triomphale. 
Nous pensons aux images de 1 empereur « libérant » un peuple soumis 
au joug d un tyran, <c restiluant » á son empire une province qui en étaít 
détachée ou faisant « resurgir )> une ville qu’il venait d’entourer de sa 
sollicitude. Toutes les images qui traitent ce théme (pl. XXIX, 10, 11) 
montrent le souverain relevant une figure symbolique assise, accroupie 
ou agenouillée á ses pieds, et les légendes qui accompagnent ces repré- 
sentations ^^JiberRtor , vestilutor^ (Roma] resurgens, etc.) précisent le sens 
symbolique du mouvement par lequel le vainqueur imperial, plein de 
« piété » romainei, redresse ces figures, les reraet sur pied et par con- 
séquent leur fait abandonner une attitude que l’artantiqueattribuait aux 
prisonniers etaux vaincus. Quelque'fois, enfin, des figures d’enfants per- 
sonnifiant les populations de la province ou de la ville entourent l’empe- 
reur et, faisant le geste de supplication consacrée, tendent vers lui les 
deux bras^. 

On reconnaít ainsi, dans ces compositions trioraphales romaines, tous 
Ies motifs essentiels du deuxiéme théme des Descentes aux Lirnbes : 
triomphateur relevant une figure etentouré de suppliants^. Et ce schéma 
a du étre d autant plus facilement utilisé par lesartistes chrétiens chargés 
de représenter la Résurrection qu il servait déjé á figurer le libératetir et 
le vainqueur « pieux », « reconstituant » la felicité de ceux qu’il faisait 
« resurgir »Le parallélisme des deux symboliques et méme des termes 

1. Certaines images romaines de ce type sont accompagnées de la iégende ; Ptc/as 
Augusti {Nostri) : p. ex. Maurice, Num. Const., I, pl. XIV, I. ’ 

2. Exemples anciens ; Strack, Untersuchungen ziir rom, lieichsprágung, I (Trajan), 
pl. V, 364 et surtout II (Hadrien), pl. V, 317-322 ; XIV, 767, 769-770, etc. Mattíngly- 
Sydenham, II, pl. X, J82; XV, 306 (cf. p. 416); XVI, 328 (et p. 331). Vol. III, pl, XII, 
245. Exemples du Bas-Empire ; Ibid., V, 1, pl. I, 7, 15; III, 48; VII, 103, 104. Vol. V, 
2, pl, II, 1 ; VIH, 9. Cf. Cohén, VI, p. 49-51, n»» 311-326 (Postume); p. 300, n“ 465 
(Probus). Vol. Vil, p. 273, n° 391 (Constatitin), p. 27i, n<>= 392, 393 (Ídem) ; p. 463- 
464, n» 151 (Coustance II). Vol. VIII, p. 142, n»* 26-29 (Valentinien II); p. 157,11»» 27, 
28 (Théodose I»») ; p. 215-216, n»» 43, 44 (Valentinien III). Maurice, Num. Const., I, 
pl. XIV, 1 (Constantin); vol. II, p. cxvii et 321. Vol. HI, pl. III, 4, 5. 

3. Cf. un cas (je n ai pas pu en trouver d’aulres) oü l’empereur, relevant la person- 
nification de la province qu’il « reconstitue », pose en méme temps le pied sur un 
ennemi captif : Cohén, VI, p. 49 n® 311 (Posturaé). Partout ailleurs, les thémes de 
1 ennemi foulé et de la province relevée ne se confondent point. 

4. Le caractére triomphal du théme de l’Anastasis n’a pasbesoin d’étre démontré. 
Relevons, toutefois,la lendance de I’E’r. Nicodem. k présenter le Christ aux Lirnbes, 
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[Boma resurgens\ ¿vásTaaií toD ’ABáp.) est assez frappant pour étre 
reten u. 

L’influence de l’iconographie impériale sur toutes les parties impor¬ 
tantes de la Descente aux Limbes nous semble done hors de doute. Or, 
nous ne connaissons des images de ce théme du type byzantin (qui seul 
nous intéresse ici) qu’a partir du vni® siécle II faut croire, par consé- 
quent, que Tinfluence de l’art imperial a pu contribuer á la création d’une 
image symbolique chrétienne á une époque aussi tardive, quoiqu’il soit 
toujours permis de supposer que des exemples plus anciens de la Des¬ 
cente aux Limbes, disparus aujourd’hui, onL précédé les monuments que 
nous connaissons 


b. Beuxiéme Parousie. 


La terre-cuite Barberini ^ nous permet de faire remonter au iv® siécle 
les premieres ébauches de l’image de la Deuxiéme Parousie. Elle réap- 
parait au vi® siécle, sensiblement modifiée, et subit une nouvelle trans- 
formation vers le xi® siécle, lorsqu’on volt se constituer la grandioso 

comme un triompliateur royal ; éd. Tischendorf, ch. V, p. 398 : . . .Dominus fortis 
et potens, dominus poleas in praelio, ipse est rex yloriae; ch. V, p. 399 ; ... et 
invictae virtutis auxilium visitavit nos. .. ; ch. VI, p. 400 : ... lolius mundi potesía- 
tem acceplurus esses. 

\. Premier exempíe connu mosa'íqiie (détruite) á l’oratoire du pape Jean VII (705- 
707) á Saint-Pierre, d’aprés un dessin de Grimani (Van Berchem ct Clouzot, Mas. 
c/ir^L, fig. 269). Une mosa'ique ít Saint-Zénon (Sainle-Praxcde) est du ix® siécle; 
les fresques de Saiut-Clément et des Saints-Jean-et-Paul au Mont Célius, da'ent du 
viii«'ix« siécle. Cf. également une fresque á Sainte-Marie-Antique, qui serail de la 
méme époque (notre fig. i2). Cf. Morey, dans The Arl Bullelin, XI, 1929, p. 58. Wil- 
perl, Itom. Mos. u. Malereien, IV, pl. 168, 2; 209, 229,2. 

2. II n’ya pas lieu de reteñir l’opinion de Mgr Wilpert qui suppose qu’unc Des¬ 
cente aux Limbes figurait parmi les scénes religieuses de la décoration constaiiti- 
nienne de Saint-Jean du Latran. Cette hypolhése n’a pas oté appuyée sur des faits 
{Rom. Mos. u. Maler., p. 202 et suiv.). Au contraire, les monuments tardifs eux- 
mémes présentent parfois des détaiis qui parlent en faveur de prototypes tres 
anciens. Voy. par ex., sur un ivoire byzantin du Musée de Lyon, du xi® s. (phot. 
Giraudon, g. 30980), la figure d'Hadés, élendu sous les pieds du Christ : il tend un 
bras vers le Christ, comme les captifs supplianLs foniés par l’empereur. De méme, 
sur les Anastasis du ix® (Saint-Clément) et du xi® siécles (Saint-Luc en Phocide, 
Dapbni, etc.), le Christ tient une croix a long manche, d’un type fréquent aux iv* et 
V® siécles : il la porte sur l’épaule ou lappuie sur Hades étendu k ses pieds, en repro- 
duisant l’un ou l’autre des deux gestes typiques de l’empereur victorieux, dans l’ico- 
nographie triomphale du Bas-Empire. — N’oublions pas, enfin, le texte d Ephrein 
le Syrien (f 378) cité plus has : sa descripUon de la descente aux Limbes semble 
inspirée par une cEuvre d’art: cf. par ex., (c avec cette sainte arme (la croix), le Christ 
a déchiré le ventre de l’Enfer... et a fermé la gueule.. . du diable. En la voyant, 
la Mort s’eíTrayaet tressaillit, et donna la liberté k tous ceux qu’elleavait tenus dans 
son pouvoir... » 

3. Voy. supra, p. 207-208, fig. 10. 
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composition du Jugement Dernier, retenue (non sans partieularités nou- 
velles) par tout Tart orthodoxe ultérieur. Laissant de cóté tous les 
autres problémes qui se rattachent Ticonograpliie de ce théme capital 
de l’art byzantin, considérons-le uniquement sous le rapport de l'art 
impérial. 

On se rappelle que les deux principales sources bibliques des images 
de laDeuxiéme Parousie, Matlh. XXV, 31-46, et PApocalypse, décrivent 
cette visión eschatologique comnie une cérémonie grandioso, présidée par 
un roi-triomphateur. On se souvient également que la composition de la 
terre-cuite Barberini est accompagnée de rinscripLion Víctoi'ia, et que son 
iconographie s’inspire d'unecomposition triomphale ^ A la méme époque, 
Saint Ephrem le Syrien (-|-378) décrit la Deuxiéme Parousie" commeune 
apparition d'un empereur dans sa gloire. Et, quoique sa visión s’ins- 
pire de l’Apocalypse et de l'évangile selon Matthieu, il est curieux d’en- 
lendre cet auteur mentionner les uns aprés les autres plusieurs themes 
Iraditionnels de Part symbolique impérial : la croix « venerable et saint 
sccptre du grand roí le Ghrist le « terrible tróne », la distribution des 
couronnes de recompense, la Descente aux Limbes, oü, « avec cette 
sainíe arme (la croix), le Ghrist déchire le vcntre de l’enfer ». Nous con- 
naissons déjk tous ces Ihémes et leur adaptation a Piconographie cliré- 
tienne : Ephrem le Svrien s’en sert a son tour pourévoquer la Deuxiéme 
Parousie. 

Pour saint Ephrem, la Descente aux Limbes qu’il mentionne en abor¬ 
dan! son sujet, a la valeur d’une sorte de préfigure du grand jour^ ; si 
elle a été une victoire éclatante du Ghrist qui déíivra les prisonniers de 
PEnfer, comment qualifier la résurrection finale des morts, sinon de 
triomphe plus grandiose encore du Seigneur ? Saint Éphrem, en recou- 
rant ainsi au procédé Iraditionnel du rapprochement du type et de Panti- 
type, fait ressortir avec une forcé particuliére le caractére triomphal de 
la Deuxiéme Parousie. Et une mosa'ique célebre du xii® siécle, dans la 
basilique de Torcello (pl. XXXIX), vient fixer par Pimage la méme juxta- 
position suggestive ; une Descente áux Limbes ou Victoire consommée 
de la « premiére parousie » y surmonte, en effet, un Jugement Dernier 
grandiose ou image du Triomphe final de la Deuxiéme Parousie. 

Maís, en attendant ces compositions de grande allure, c’estune minia- . 
ture du vi® siécle (ou plutótune copie du ix« siécle d’une peinture du vi®), 

1. Voy. supra, p. 207-208, fig:. 10. 

2. Ephrem le Syrien, passages cités par Georg Voss, Das Jungste Gericht in der 
bildenden Kunst des früken Miltelalíers, Leipzig, 1884, p. 6 et suiv. 

3. Ibid., p. 73 ; « celui qui éveílla les morts, brisa les tonibeaux et nous mon~ 
tra ainsi le modéle de ce grand Jour, » 
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dans le Cosmas Indicopleustes de la Vaticane ^, qui reprend en le dévelop 
pantle théme iconographique de la terre-cuite Barberini (pl. XXXVIÍI, 1) 
L»a composition de cette peinture conserve un partí caracteristique de la 
terre-cuite : la disposition desíiguresenzones superposées. Maisaulieu de 
deux registres, elle en íigure quatre. Sur les deux monuments, la zone 
supérieure est réservée au Ghrist, tandis que les autres sont occupées par 
diverses catégories de personnages en adoration. Remarquons des a pee- 
sent, que cette ordonnance en registres superposés, adoptée des le 
IV* siécle pour les images de la Deuxienie Rarousie, sera retenue dans 
l’art bjzantin jusqu'k la íin du moyen age, oü aucune autre composition 
chrétienne ne suivra cette disposition convenlionnelle. Tous les arts de 
l’Antiquité ayant connu ce genre de composition, il nous aurait été difli- 
cile de préciserle prototype immédiat des Jugements Derniers byzantins, 
si nous ne savions pas qu’k l’époque de la formation des plus ancionnes 
images de la Deuxiéme Parousie siécles), les compositions triom- 

phales de l’art imperial — a Rome comme k Byzance — adoptaient cou- 
ramment l’ordonnance en deux, trois et quatre registres superposés Les 
icunographes chréliens avaient ainsi a portée de la mam de noinbreux 
exemples de la composition — archa'ique mais non moins fréquente a 
cause de cela — que de 1 art imperial ils transportérent sur 1 image de la 
Deuxiéme Parousie. Les mosaistes romains en íirent autant, nous Pavons 
vu, pour leurs compositions monumentales des ares triomphaux, au 
V* siécle. Mais ce fut le Jugement Dernier qui seul perpetua lordonnance 
antique des images imperiales jusqu á une époque tres tardive, et 1 ana- 
lyse des éléments qui composen t les images complexas de la Deuxiéme 
Parousie nous fera découvrir la raison de ce conservatisme. 

Sur les quatre registres de la miniature de Cosmas, on distingue les 
unes au-dessus des autres les représentations du Ghrist, des auges, des 
hommes vivant au moment de la « parousie », et des hommes qui ressus- 
citent a la « (in du Monde )>, Les inscriptions qui accompagnent les diffé- 
rents groupes de personnages nous expliquent que les anges sont repre¬ 
sentes au ciel (¿YYsXji kizojpíyoCjf les hommes sur terre (ávOpioTrsi cTtiyío’.) 
et les morts ressuscités sous terre (vs-zpoi Chaqué 

registre correspond done ici á une zone déterminée de la structure de 
l’Univers, selon la théorie de Cosmas, de sorte que pour cet auteur — 
qui illustra lui-méme son CEuvre — I ordonnance de cette scéne en 
registres superposés se justiíie par des considérations cosmographiques. 

1. Voy., par ex., Diehl, Manuel^, I, íig. 117. Belle planche et description, dans 
Stornajolo, Le miniature delU topografía cristiana di Cosma Indicopleuste, Milán, 
1908 {Cod. e Vat, selecli, X), fül. 89, pl. 49, p. 45-46. 

2. Voy. supra, p. 210. 
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Mais on se tromperait en généralisant cette interprétation de la composi- 
tion traditionnelle, qui ne peut étre appliquée íi d’autres imag^es de la 
Deuxiéme Parousie. Rappelons encore la composition en deux registres 
de la terre-cuite Barberlni, et citons surtont une miniature du ix® siécle 
au Par. gr. 923 {pl. XXXVIII, 2) quiest tres apparentée á celle du Gos- 
mas de la Vaticane. On y retrouve,en eíTet, le Ghrist isolé dans la zone 
supérieure, des anges dans le second registre et des hommes au registre 
inférieur (le quatriéme registre manque). Or sur cette miniature, la zone 
inférieure ne correspond plus ala « terre » située au-dessous du « ciel »>, 
puisque les hommes qu’on y aperQoit sont des saints qui apparaissent au 
milieu de l’enceinte déla « Jérusalem Celeste». II est probable d’ailleurs 
que les deux portes monumentales placees aux extrémités de la zone 
inférieure sur la terre-cuite Barberini font a Ilusión au méme mur qui 
encadre la cité des bienheureux, et que Ih aussi par conséquent, 
toute la scéne se place en dehors de la terre, G’est, pour citer 
Cosmas, une image qui figure : b ávtóispoi; /¿Spoi; zat áv9p{i)- 

r^oiq TTpcYjTcíizafjTo, etnonpas notre univers qui durera jusqu’á la Deuxiéme 
Parousie. Nous retrouvons l’image de la méme cité extraterrestre sur une 
mosaique de Sainte-Praxéde ^ contemporaine du Par. gr. 923 le Ghrist, 
les anges et les saints y apparaissent á l’intérieur de l’enceinte de la 
Jérusalem Celeste, tandis que d’autres bienheureux s’y acheminent en 
faisant le geste de Tadoration. Et cette mosaique qui seule n’observe 
guére- la régle des registres superposés, et les images de la Deuxiéme 
Parousie que nous venons de voir et qui l’observent scrupuleusement, 
ont la méme fa<;on de présenter leur sujet ; ce sont des images des anges 
et des justes glorifiant la deuxiéme venue du Seigneur. 

Aucune trace des damnés, ni sur la mosaique, ni sur la miniature de 
Cosmas, ni méme sur la terre-cuite (oü pourtant des allusions h un juge- 
mentne manquentpas^), et il est significatif que l’inscription qui accom- 
pagne la figure du Ghrist, sur la miniature de Cosmas, ne cite que les 
paroles de Jésus adressées aux justes (Matth. XXV, 34) : Aíuts ol sjXo- 
Yy;!ji£vci tcu xarpoq [aou... Et lorsque dans le Par. gr. 923 (pl. XXXVIll, 
2), on s’est avisé de joindre h cette image dejubilation la représentation 
de la gueule de TEnfer, il a fallu la placer en dehors de la composition de 
la « Deuxiéme Parousie », qui jusqu’au ix® siécle a gardé son caractére 
d’image de la glorification du « Basíleus n par les « héritiers du royaume 
de son Pére » (Matth. XXV, 34). 

1. Van Berchem el Clouzot, Mos. chrét., fig. 291, 295-298. 

2. La aussi, on volt, au-dessous de la scéne principale (en deuxiéme registre), une 
foule de bienheureux tendant des couronnes au Ghrist. 

3. Voy. notre fig. 10 ; des bourses et des fouets sont déposésaux pieds du Ghrist. 
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Conque de telle maniére, elle présente une curieuse analogie avec une 
description de la « Cité de Dieu » par Jean Chrysostome qui rimagine^ 
comme les artistes du ix* siécle, c’est-á-dire entourée de murs en or et 
niunie de portes qu on traverse pour venir adoren le Boi 
Tov 2 v ^ajiXéa). Et Ton volt en poursuivant la lecture de la niéme 
homélie que la vie, dans le royaume de Dieu, est ordonnée comme une 
cérémonie au palais imperial ; le Seigneur y a une place déterminée, 
ainsi que les anges et archanges qui Tentourent et tous les « citoyens » 
de la Cité céleste. Comme á la cour, les arrivants seront admis a y 


entrer par groupes, L’armée céleste sera partagée en un nombre défini 
de tá-fga-ra, une y sera constituée et les dignités seront reconnais- 

sables a des signes de distinction (xat Tríaai Statpopaí). El c est 

dans un silence mystique (ffiyijc ix'jjTiy.í}?)qu’on devra assister á la lecture 
des écrits du Christ, comme on le fait, dit le sermonnaire, lorsqu’on 


écoute au théátre la lecture des lettres de Tempereur. 


Le théme de l’adoration du Seigneur dans sa gloire que traitaient les 
iconographes chrétiens de l’époque pré-iconoclaste les rapprochait ainsi 
du sujet essentiel de Timagerie impériale, et nous ne sommes point sur- 
pris de retrouver dans leurscompositions, outre Tordonnance en registres 
superposés, ces groupes de personnages s’approchant du Seigneur en 
processions symétriques et Tacclamant ou l’adorant par le geste consa- 
eré, Ces artistes ne faisaient qu’appliquer kl’image de la Deuxiéme Parou- 
sie, conque comme une cérémonie triomphale, la formule iconographique 


ordinaire des « images impériales 

Or, ceLte source d’inspiration, loin de tarir avec la fin de 1 epoque 
archaique de Tart byzantin, a amplement fécondé l’oeuvre des artistes 
byzantins aprés la Grise Iconoclaste, lorsqu’ils entreprirent une repré- 
sentation plus complete de la Deuxiéme Parousie (pl. XXXIX). Gráce 
aux dessins récemment publiés de la base de la colonne d’Arcadius (pl. 
XIII-XV), gráce aussi á certains autres monuments impériaux, il nous 
sera permis d etablir plusieurs points de comparaison qui éclaireront le 
procédé du travail d’adaptation á l’iconographie nouvelle du Jugement 
Dernier des formules iconographiques de l’art triomphal, 

Notons tout d’abord la ressemblance extérieure de la présentation du 


Jugement Dernier et des trois compositions triomphales de la base 
d’Arcadius : nulle part ailleurs, dans l’art byzantin, on ne trouve d’en- 
sembles aussi considérables, avec une muUitude de figures distribuées 


en plusieurs registres et organisées d’une maniére rigoureusement symé- 
trique. Iciet lá —et aussi sur d’autres monuments impériaux, par exemple 
sur les reliefs de la base Ihéodosienne (pl. XI, XII) — le Christ Panto- 


1. In Matth. II, 1 : Migne, P.G., 37, col. 23-24. 
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crator (ou l’empereur) occupe le milieude Tune des deux zones supérieures 
(c’est la premiére zone sur la plupart des Jug'ements Derniers et sur les 
reliefs théodosiens ; la deuxiéme zone, á Torcello et sur la base d’Arca- 
dius et les diptyques). L’empereur ou le Ghrist sont encadrés de hauts 
dignitaires de la cour (ou d’apótres) ainsi que de gardes doryphores (ou 
d’anges doryphores). Sur les reliefs théodosiens, les protospathaires por- 
tant la lance forment une deuxiéme rangée de figures imberbes derriére 
une rangée de dignitaires barbus qui correspondent exactement a la double 
serie d’apótres et d’anges armes de leurs bagueltes qu’on trouve sur la 
plupart des Jugements Derniers. Dans la zone supérieure de l'un des 
reliefs de la base d’Arcadius, deux génies volant portent un rouleau 
déployé sur lequel on aper^oit une croix triomphale, instrument de la 
Victoire impériale, flanquee de deux soldáis armés. Au vi® siécle, sur 
certains diptyques, deux archanges montent la garde a la méme place *, 
et au XII® siécle, íiux extrémités de la zone supérieure du Jugement Der- 
nier de Torcello, on retrouve ces archanges encadrant une Descente aux 
Limbes, c’est-á-dire uneimage de la Victoire du Ghrist par la croix. Tan- 
disque sur les Jugements Derniers tardifs (xiv® s. et suiv.) non seulement 
on voit réapparaitre ces archanges immobilisés dans une attitude de sen- 
tinelle (ils sont parfois au nombre de quatre et de six ^), mais aussi un 
autre motifdu relief d’Arcadius, á savoir les anges volant portant un long 
rouleau rectangulaire déployé qui s’étale ainsi — comme sur le relief — 
au-dessus de la coraposition tout entiére 3. Le motif et Templacement 
sont les mémes, mais la croix encadrée de guerriers y est remplacée par 
l’Ancien des Jours flanqué de chérubins. 

Les figures de la zone suivante, dans les Jugements Derniers, comme 
celles du troisiéme registre des reliefs d’Arcadius (et de certains autres 
monuments impériaux) s’approchent des deux cotes vers le Ghrist (ou le 
souverain) en Tadorant ou en présentant leurs dons : ce sont les saints 
groupés dans un ordre hiérarchique, d’une part, et les dignitaires de 
l’Empire, suivis des étrangers, d’autre part. A Torcello et ailleurs, des 
anges aux mouvements rapides et énergiques prennent place au milieu 
de la méme zone ; ils appellent auprés du tróne du Seigneur les morts 
qui se réveillent au son de leurs trompettes. Ces figures angéliques 
peuvent étre rapprochées des génies ailés qui poussent et tirent, avec 
une vivacité remarquable, les captífs barbares, soit vers l’empereur, soit 

1. Diptyque de Murano au Muséc de Ravenne : Diehl, Manuel fig. 151. 

2. Stefanescu, Peinture religieuse en Bucovine et en Moldavíe, pl. LXIV,1 (Voronets, 
vers 1550). A. Grabar, daus Godichnih du Musée de Sofia, pour 1920, p. 133 (Vidine, 
églises Saint-Pantéléimon et Saint-Petka, a. 1643 et 1682). 

3. Stefanescu, i. c., pl. LXIV, 1 (Voronets). Grabar, l. c., p. 133 (mémes inonu- 
menls). 
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vers le trophée triomphal (reliefs d’Arcadius, diptyques impériaux 

cf, monnaies, médailles et camées). 

Mais ce qui dans les Jugements Derniers présente lanalogie la plus 
frappante peut-étre avec un motif important des reliefs d’Arcadius, c est 
le troné du Seigneur supportant la croix que les iconographes chrétiens 
placent juste au-dessus du Glirist triomphateur et qui occupe ainsi l’em- 
placemenl exact du trophée militaire monumental, sur le relief d’Arca- 
dius (pl. XV). Cette correspondance des deux motifs symboliques, l’un 
chrétien et l’autre imperial est vrairnent suggestive, car des le iv" siéde, 
on sen souvient 2 , la croix a été ccmramment comparée á un « trophée 
victorieux », tandis que le trophée militaire a été considéré comme 
une image k peine voilée de la croix et parfois représente á sa place. 
Aucun symbole chrétien ne pouvait done, avec plus de droit, venir 
se substituerau trophée, dans une composition chrétienne qui s inspirerait 
d’une image impériale, et c’est pourquoi, en voyant sur le relief d Arca- 
dius le trophée impérial se dresser á l’endroit méme oü les peintres du 
Jugement Dernier prendront Thabitude de placer le troné avec la croix 
triomphale on est a peu prés sur d’avoir trouvé l’origine de cet empla- 
cement. D’ailleurs, les figures d’Adam et d’Éve, accompagnées d’anges 
qui encadrent le motif du troné, sur les Jugements Derniers, trouvent 
également leurs correspondants dans les figures des barbares captifs, que 
des Victoires ailées aménent au pied du trophée et qui se prosternent 
devant lui, comme les protoplastes devant le troné avec la cioix. 

Descendons maintenant au registre inférieur des reliefs d'Arcadius et 
des Jugements Derniers, postérieurs a la Crise Iconoclaste, A premiére 
vue le parallélisme des deux iconographies ne s’étend pas aux images de 
cette zone. Mais, au risque d'avancer une hypothése trop hasardée, nous 
voudrions signaler une curieuse analogie dans la présentation formelle 
des motifs réservés a ce registre, dans les deux images, On remarque, 
en effet, que dans les deux cas, les représentations groupées dans la 
zone inférieure se distinguent par leur caractére conventionnel : tandis 
qu’au-dessus, des personnages deboutou assis, immobiles ou en mouve- 
ment, sont réunis les uns aux autres par les liens d’une action commune 
et forment ainsi des sortes de scénes, on trouve, au bas de la composi- 
tion, une série de cadres rectangulaires, á Lintérieur desquels les artistes 

1. Voy. le registre inférieur des diptyques Barbcrini, au Louvre, et Trivulci (coll. 
privée) k Milán : Delbrueck, Consulardiptychen, 48 et 49. 

2. Voy. supra, p, 32 et suiv. et 239. Cf. Ensebe, Vita Const., l, 32 (le « signe » de 
la visión de Gonslantin) :táor)(jisrov tó ^avEV dúiApoXov p,ív iOava^ía; siva'. Tpoaatov S 

xava TOu Baváxou víxTjj, i^v (’Itjjoü?) 7 zo~í jcaosXOwv sJti yf];. 

3. La croix apparait avant le troné, dans l’iconographie du Jugeraent Dernier. 
L’Hétimasie manque avant le xi® siécle, Cf. WulíT, Die Koimesiskirche in Nicáa und 
ihre Mosaiken, Strasbourg, 1903, p. 240 et suiv. 
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chrétiens situent les damnés, et les auteurs des bas-reliefs d’Arcadius, 
les captifs et les trophées. Les damnés sont figurés d’une maniere arbi- 
traire : soit sous forme de tétes séparées du corps ou de cránes détachés 
du squelette etdistribués sur un fond neutre, soit sousl’aspect de figures 
núes dans des atlitudes qui expriment la résignation et la soufTrance ; 
le Riche de la parabole est representé assis á l’intérieur de l’un de ces 
compartiments. Les captifs, sur les rellefs d’Arcadius, sont assis ou 
accroupis dans des altitudes analogues et n’appartiennent á aucune scéne 
dramatique; autour d’eux, a Tintérieur des mémes cadres, on volt 
fixés péle-méle, sur le fond neutre du bas-relief, des tétes casquées, des 
casques, des cuirasses, des boucliers, des armes. 

L’analogie de la présentation va assez loin, on le volt, méme dans ce 
dernier registre. II est vrai qu’elle semble purement formelle, mais méme 
enrestant extérieure, elle mérite quelque attention, en nous faisant mieux 
comprendre la formation de Tune des parties les plus singuliéres de 
riconographie du Jugement Dernier. Notons d’ailleurs qu’il n’est pas 
absolument impossible d’établir un lien plus intime entre les sujets du 
dernier registre des images chrétiennes et impériales. Les prisonniers de 
l’Enfer condamnés par le Ghrist ne sont-ils pas comparables aux captifs 
de l’einpereur ? Les uns comme les autres ne sont-ils pas exposés aux 
regards de la foule, pour augmenter par la vue de leurs souflVances la 
Jubilation des sujets fidéles du Ghrist ou de l’empereur ? 

Malgré le nombre considerable des traits de ressemblance qui rap- 
prochent les compositions du Jugement Dernier des images triomphales 
des empereurs, une objection de principe pourrait nous étre faite. On 
pourrait douter, en elTet, de la légitimité d’uné confrontation immédiate 
d’une image qui s’attache á la représentation des trophées et du butin 
d’une guerre victorieuse, avec une image du Jugement Dernier. Garsi la 
Deuxiéme Parousie — nous l’avons vu — a été toujours imaginée 
comme une cérémonie triomphale qui se laisse rapprocher des scénes 
triomphales de Tart impérial, l’analogie semble s'arréler au théme de la 
glorification du triomphateur par les assistants et k quelques symbolesde 
la victoire. II aurait fallu, par conséquent, qu’un texte de l’époque 
byzantine nous assurát que les autres motifs de l’iconographie triom¬ 
phale (par exemple les images des captifs, du butin etc.) qui trouvent 
leur pendant dans les compositions des Jugements Derniers, ont réelle- 
ment pu étre rattachés á une visión de la Deuxiéme Parousie. 

Fort heureusement un passage de saint Jean Ghrysostome nous apporte 
cette preuve, en corroborant ainsi notre démonstration. Nous le trouvons 
dans 1 homélie Jn Matth. II, 1, oülafélicité dans l’enceinte de la Cité de 
Dieu est décrite comme une visión de la paix accordée aux anges et aux 
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saints, aprés une terrible mais victorieuse guerre conduite par le Christ 
contre la Mort et le péché A l’image ordinaire de la célébration du 
triomphe, Jean Chrjsostome ajoute ainsi un tablean des trophées, des 
dépouilles etdes victimes de lalutte qui l’a précédée, et c’est cela qui fait 
la valeurde ce passage. Les termes mémes de ce texte intéressent d’ail- 
leurs directement notre étude. « Tu verras (dans cette cité) le roi 
lui-méme siégeant sur le troné de son ineíTable gloire, des 
anges et archanges l’assistent, ainsi que des réunions innombrables du 
peuple des saints... et déjíí la paix, souhaitée naguére, est assurée aux 
anges et aux saints. Dans cette ville sont érigés le magnifique et lumi- 
neux trophée de la croix, le butin (de la victoire du Christ), les dépouilles 
de notre nature et celles de notre souverain (^actXsúi;). Si tu nousaccom- 
pagnes en gardant un silence convenable, nous pourrons te conduire par- 
tout et te montrer le lieu oü gitlamort abattue etcelui oü sont suspendus 
le péché et les nombreuses et magnifiques dépouilles de cette guerre et 
de cette bataille. Tu verras ici le tyran ligoté suivi d’une foule de cap- 
íifs, ainsi que le cháteau-fort d’oü ce démon souillé de sang se précipi- 
tait autrefois sur tout le monde. Tu verras reffondrement du malfaiteur 
et la cáveme, désormais démolie et béante, car la aussi le seigneur 
(^aaiXeúc) s’est rendu. » 

Cette curieuse description, k n’en pas douter, s'inspire d’une grande 
composition triomphale célébrant la paix gloríense et bienfaisante assu¬ 
rée par une campagne victorieuse de quelque empereur, et ce tablean, 
dont le souvenir semble planer devant les yeux de Jean Chrysostome, 
rappelle singuliérement les images (qui lui sont contemporaines) de la 
base d Arcadius. On reconnait, en eíTet, le paaiAsúi; entouré des gardes du 
corps et des foules de ses serviteurs, le trophée dressé solennellement, 
les différentes catégories des dépouilles triomphaleset du butin de guerre, 
exposés aux regards des spectateurs, enfin les captifs enchainés précédés 
de leur chef soumis. Mais, plus détaillé encore que les reliefs d’Arca- 
dius, le tableau qui aurait inspiré Tauteur du sermón comprenait, en 
outre, plusieurs motifs que nous connaissons sur d’autres monuments 
triomphaux : la « mort abattue » et gisant sur le sol rappelle les figures 
de Tennemi vaincu étendu par terre (et foulé par le triomphateur) ; le 
« cháteau-fort » et la « cáveme » désaffectés, évoquent les « villes prises 
k Tennemi » qu’on figurait souvent sur les images impériales. Tandis que 
Ténumération des diverses « dépouilles », parmi lesquelles « le péché 
suspendu », font penser a ces images juxtaposées, mais indépendantes 
les unes des autres, qui, sur les reliefs d’Arcadius, comme plus tard sur 


1. Migne.P. G., 57, col. 23-24. 

A. Grabar. L'empereur dans Vari byzanlin. 
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les Jugements Derniers médiévaux, sont réservéesaux victimes de la vic- 
toire de l’empereur (ou respectivement du Ghrist) et au tableau de leur 
souíTrance... 

Bref, pour Jean Chrysostome, tous les éléments d’une image typique 
de la victoire impériale pouvaient étre appliqués kune visión de la gloire 
du Ghrist dans sa cité celeste, et ce tour d’esprit justifie pleinement les 
emprunts a Ticonographie triomphale que nous avons entrevas en con- 
frontant les Jugements Derniers posl-iconoclastes avec les « images 
imperiales ». 

Tous ces rapprochements — auxquels on n’a pas songé tant que les 
grandes compositions de la base d’Arcadius étaient restées inconnues — 
éclairent ainsi d’un jour nouveau les origines des tableaux grandiosas de 
la Deuxléme Parousie créés aprés la Crise Iconoclaste. Les artisles du 
temps des Macédoniens et des Gomnénes, comme les peintres et sculp- 
teurs qui représentaient la Deuxiéme Parousie aux siécles pré-icono- 
cíastes, se laissérent inspirar par les « images impériales », lis leur 
empruntérent méme un nombre beaucoup plus important de motifs et dé 
formules que ne l’avaient fait les auteurs des plus anciennes images de la 
Deuxiéme Parousie. 


c. Litanies. 

L’iconographie byzantine tardive ahonde en images qui ont pourthéme 
général la Priére de saints et de íídéles groupés symétriquement autour 
du Ghrist ou de la Vierge. Ges k sáintes conversations » byzantines, 
illustrations de priéres liturgiques, sont composées de deux manieres 
difíérentes qui, Tune et l’autre, semblent trahirune influence — peut-étre 
indirecte — de l'imagerie impériale. 

Un premier lype iconographique, appelé improprement « Déisis^ », 
réunit la Vierge et saint Jean-Baptiste (suivis parfois d’autres saints) 
autour du Ghrist. Développé en largeur, il adopte un partí scbématique : 
toutes les figures des priants s’y trouvent alignées les unes derriére les 
autres, sur le méme plan. Or, cette formule abstraite n’est qu’une adapta- 
tion a un cas particulier du type paléochrétien de l’Adoration du Ghrist, 
qui, á son tour, nous l’avons vu s’inspire de l’iconographie impé¬ 
riale. 

1. Sur la Déisis : Diehl, jV/anue/II, p. 497. Dalton, Byz. Art. and Archaeology, 
p. 664, et surtout Kirpilchnikov, La. Déisis en Orient et en Occident, dans Journal du 
Min. de l’Instr. Publ., Saint-Pélersbourg, 1893, novembre, p, 1-27 (en riisse). Pre- 
miére mention dalée, dans un écrit de Sophronins, patriarchede Jérusalem á partir 
de 629 : Mig-ne, P, G,, 87, v. 35^>7. 

2. Voy. supra, p. 20o. 
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La plupart des autres images analogues offrent une composition plus 
ramassée et Tapparence d’une « scéne » ; le Ghrlst ou la Vierge y appa- 
raissent au milieu de groupes compacts de fideles en adoration. Gitons, 
comme exemples, certaines ininlatures illustrant les homslies mariolo- 
giquesdu moine Jacques de Kokkinobaplios L les nombreuses composi- 
tions du cycle dé l'Acathíste de la Vierge ^ (moins les scenes évangeliques 
qm g’y trouvent introduites^j les illustrations des trois dernierspsaumes 
appelés oi (Ps. 148, 149, 150), ou bien celles des priéres á la Vierge 
(priére attribuée á Jean Damascéne : « Rendue joyeuse, tu fais la joiede 
toute créalure », ou encore : <( II est digne, en effet, de te célébrer, ó 
Mere de Dieu », etc. )L Partout dans ces compositions on retrouve un 
certain nombre de traits que les « images impériales » nous ont rendus 
familiers : la composition symétrique et le geste de la priére des adora- 
teurs du Christ ou de la Vierge ; Templacement du personnage glorifié 
representé au centre ^et dans certains cas en haut) de la composition , 
parfois les anges dressés en gardes du corps, auprés de Jésus et de la 
Théotocos; d'autres anges qui les survolent quelquefois en élevant un 
rouleau déployé ; eníin, sur un certain nombre d’images, la distrihution 
des « priants » sur des zones superposées et en groupes selon un ordre hié- 
rarchique. Les compositions les plus complexas de ce genre se trouvent 
ainsi ordonnées a la maniere des images archaiques de la « Oeuxiéme 
Parousie » ; illusírations des litanies ou Jugements Derniers, toutes ces 
scénes de gloriRcation du Christ et de la Théotocos procédent — directe- 
ment ou non — du méme type de l’iconographie Iriomphale. Tres nom¬ 
breuses a la fin du moyen áge, en pays byzantins, slaves balkaniques et 
roumains, et adoptées par les iconographes russesdes xvi® et xvii® siécles 


1. Storna¡o\o, Le minialure delle oniilie di Giacomo moñaco {Val. gr. í /íS), ele. 

Rome, 1910. Kondakov, Histoire' de l’art byz., II, p. 120 et suiv. Cf. Kirpitchnikov, 
dans Zeit., IV, 189o, p. 109 et suiv., et Bréliier, dans jUon. Píot, XXIV, 1920, 

pl. VIH. 

2. Exemples : fresques serbes (Maleitch et Markov man.) : Okuncv, dans Glasnik 
de la Soc. Scient. de Skoplje, VIl-VIIÍ, 1930, p. 103 et suiv. (descriptioii) ; fresques 
alhonites: G. Millet, Les Monumenls de l’Athos, I, pl. 102, 103, 146-147, etc. Fresques 
roumaines : Stefanescu, Peiníiire religieuse en Bucovine el en ¡\foldai'ie, pl. XLIII, 3, 
XLV, 3, LlI, LVIII, LIX, LXVIII, LXXIII, LXXV. P. Henry, Les églises de la Mol- 
daviedu Nord, Paris, 1930, pl. XLII, 3, XLIII, XLIX. Étiides récenles :Miilel,Com- 
muuication au IV® Congrés Inlern. d Études byzantínes íi Soíia, en 1934. Myslivec, 
dans Seminar. Kondakov., V, 1932. 

3. Didron, Manuel de la peinture, p. 292-293. 

4. Exemples d’images russes illustrant des priéres : E. Georgievskij-Druji- 

nina, dans Mélanges Ouspenski, II, 1, p. 121 el suiv., pl. XV . I, Grabar, Hisloire de 
Vari russe, VI, fig. sur p. o9, 281, 349. Kondakov, Icone russe, Prague, 1928-1929, I, 
pl. 65; II, pl. 97-114. Cf. une étude de J. Myslivec, sur les Hgnines lilargiqaes, 
dans l’art des icones russes {Byzaniinoslavica, III, 2, 1931). • 
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pour quelques-unes de leurs créations originales^, ce sont ces composi- 
tions des Litanies qui conservérent jusqu'aux temps modernes le dernier 
reflet de l’art officiel du Bas-Erapire^. 


d. Lie Stichaire de Noél. 

Si presque toutes les images tardives de la glorification du Christ et 
de la Vierge emprunteiit le type impérial de l’Adoration, un théme non 
moins caractéristique de l imagerie officielle, k savoir FOÍTrande, a été 
adapté par les iconographes post-iconoclastes a l’illustration du Sti- 
chaíre de Noél : Tí o-ít 7:p5(T£véYxti)[j.£v XpuTs^. 

Depuis le premier exemple conservé de cette image (fresque a Jilcha en 
Serbie, xiii*’ siécle-^) et jusqu’aux peintures russes des xvi®et xvii® siécles^', 
on y retrouve la méme ordonnance : la Vierge, avec l’Enfant, occupe le 
centre de la composition ; autour d’eux des personnages — distribués 
généralement en deux rangées superposées — s’approchent en portant 
leurs « dons » ; des personnifications antiquisantes s’y trouvent mélées 
aux anges et aux hommes. Les anges qui apportent tov s’inclinent 

devant le Sauveur ; les Mages présentent leur oíTrande traditionnelle ; 
les bergers font le geste de l’adoration : leur don est celui de la recon- 
naissance de la naissance miraculeuse de Jesús [sí irotiJieve? t'o 
( xpoíjáYOJct)] ; la Terre et le Désert personniíiés présentent au Christ la 
grotte de Bethléeni et la créche de l’étable, Eníin les hommes viennent 
de donner au Christ la Vierge, sa Mere : on voit des personnages, grou- 
pés selon leur rang social, s’approcher de Jésus et tendre vers lui leurs 
bras aUongés. 

Cette curieuse iconographie, fidéle au texte de l’hymne liturgique 
qu’elle illustre, représente ainsi le Souverain á son avénement recevant 
ToíTrande de tous ses sujets, tous ceux qu’il a crees (sxa<ix3v -(kp t¿5v úxb 

1 . Sur cette nouvelle iconographie, voy. Kondakov, The Ruasian Icón, Oxford, 
1927, p. 101 et suiv. Myslivec, daos Byzantinoalavica, III, 2, 1931. Ni dans ces 
études, ni dans celles que nous avons citées a la page précédente, i’iconographie des 
Litantes n’a été considérée du point de vue de ses rapports avec Tari impérial. 

2. Nous sommes loin de vouloir affirmer une influence directe de l’art impérial sur 
chacune de ces compositions de l'art tardif. II est trop évident que souvent elles 
dépendent les unes des autres (cf. Míllet, Iconographie de TÉvangile, p. 165, 168-9. 
Myslivec, l. c., 490 et suiv.). Mais Ies schémas iconographiques de toutes ces images 
reproduisenl, selon nous, des formules créées naguére par l’art impérial (Adoration 
de Tempereur, OlFrande á l’empereur). 

3. Ménée de Décembre, éd. J. Nicola'idos, Athénes, 1905, p. 206. 

4. Strzygowski, Die Minialuren des serbischen Psalters in München. Vienne, 1906, 
p. 109, fig. 40. Petkovitch, La peiníure serbe du moyen áge, I, pl. 31, b. 

5. M“* Georgierskij-Drujinioa, l. c., pl. XVI. 
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55 V xTiff[/.á'c(ov) ct qui par cet acte reconnaissant son pouvoir et 

luí expriment leur sj^aauTÍav. Ríen n’est plus conforme á la coiiceplion 
antique du pouvoir de Tempereur, et dans ces conditions la reprise d une 
formule de l’art imperial n’est nullement surprenante*. Un délail que 
nous avons cité — les personnifications doryphores qui font penser aux 
« villes » présentant des couronnes aux Iriomphateurs 2 — établit un 
lien de plus entre cette iconographie chrétienne tardiveet ses prototypes 
impériaux anciens^. 

1. Dans une étude consacrée al’évolution de riconographie de ce théme, M. Millet 
{Iconographie de VEvangile, p. 163 etsuiv.) cUe une sxfppxTií de la NaLivité par Mar¬ 
cos Eugénicos {éd. Kayser, II, p. 133), oii la Vierge est comparée ^ une retne et le 
Christ qu’elle tient dans ses hras, á un roi que vlennent adorer les hommes : 
« ... elle s’assied gravement, comme une reine, et les mages prosternes, adoranl, 
avec des présents, le roi lenu par ses mains, recoivent d’elle un accueii bienveüiant » 
(Irad. G. Millet). L’image dont s’inspire celle sxippacn; a été conforme au type que 
nous étudions : nous y voyons énumérés, a lasuile des mages, lesanges, les bergers, 
le « Désert offrant la créche » (designé comme « image hors déla réalilé » c’est-a-díre 
comme une personnificalion), Íes chantres, « le bataillon desmoiues «, les propbéles, 
et enfin « la Terre .. .couronnée de milliers de fleurs ». — On se rappelle, d’autre 
parí, quelesacclamations rituelles des empereurs pendant les cérémoniesde la fétede 
Noel, h Constantinople, comparent les dons des empereurs á ceux des Mages [De 
cerim., I, 2, p. 40) et qu'on y trouve méme comme une paraphrase du Stichaire de 
Noel, ratlaché ainsL á la «liturgie impériale » (íAíV/., p. 39). 

2. Cf. supra, p. 50, 52, 78-79, 82-84. 

3. Nous ne prétendons poiiit, répétons-le, épuiser la liste des sujets de 1 icono- 
grapliie chrétienne byzantine qui gardent un reflet del’imagerie impériale. La serie 
des exemples que nous proposons pourrait étre aisément complélée. 




CONCLUSION 


Un fait capital ressort de ces recherches. Byxance a eu un art au service 
de la monarchie et comparable aux arts ofliciels des anciennes monar- 
chics orientales et a celui des princes hellénistiques et des empereurs 
romains. Comme toules ces expériences arlistiques antérieures, l’art 
monarchique de Byzance se proposait de fixer par Timage les caractéris- 
tiques traditionnelles du détenteur surhumain du pouvoir supréme de 
l’Empire et de célébrer en lui les vertus de souverain consacrées par la 
mystique impériale. 

Faisant pendant aux cérémonies duPalais Sacre, il seprésentait comme 
une manifestation importante de la vénérationcultuelledu basileus, dont 
certaines images au moins partageaient avec les insignes de son pouvoir 
le caractéred objets sacrés, et pendant longtemps appelaient l’adoration. 
Dans certaines conditions, ces iinages remplapaient, enoutre, le souverain 
lui-méme, et recevaient de ce fait une haute valeur symbolique et juri- 
dique. 

La base religieuse de cet art et ses fonctions cultuelles et gouverne- 
mentales lui imposaient un répertoire déterminé de thémes consacrés et 
de formules iconographiques obligatoires que nous avonsessayé de déter- 
miner, et qui, dans quelques-unes de ses manifestations caractéristiques, 
ont été observes par les praticiens byzantins, depuis les debuts de 
l’Empire d’Orient jusqu’á Lépoque des Paléologues. L histoire de cette 
imagerie, sur le sol byzantin, a été pourtant celle d’une lente décadence, 
et nous eroyons avoir trouvé l’explication de ce fait curieux, en signalant 
ses origines romaines et pai'ennes. Constitué en majeure partie sous le 
Bas-Empire et avant la Paix de TÉglise, 1 art symbolique du pouvoir 
impérial s’est trouvé affecté par la religión nouvelle, et ce n’est qu’au 
prix de restrictions et de transformations qu’il a pu subsister sans se 
inettreen contradiction trop évidente avec les idées chrétiennes. D’ailleurs, 
on est plutót frappé par la persistance de la tradition de cette symbo¬ 
lique officielle — méme restreinte — qui, née au sein du paganismo, 
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n’aurait probablement pas longtemps resiste aux attaques de l’Église, si 
Tintérét évidenl qu’avaient les — empereursde la Nouvelle Rome 

et seigneur des <( Romees » — a maintenir autant que possible ces syni- 
boles traditionnels du pouvoir des empereurs romains, ne les avait pas 
invités á faire retarder artificielLement leur décadence définitive. G’est 
ainsi que les origines romaines de cet art, au lieu den accélérer l’aban- 
don, furent la cause de sa longévité surprenante. 

Nous nous trouvons done en présence d une branche de l’art byzantin 
représentée par des oeuvres allant du iv° au xv“ siécle, qui se rattache 
immédiatement k la tradition romaine. Et ce fait qui, il n’y a pas long- 
temps, aurait semblé assez inattendu, vient aujourd’hui appuyer les con- 
clusions de plusieurs études récentes qui tendent á augmenter la part de 
l’influence romaine sur plus d’un domaine de la civilisation byzantine. 

Maisen parlant de Tinfluence de Tart romainsur l’art imperial bjzan- 
tin, nous n’entendons point choisir entre !’« Orient » et « Rome », selon 
une formule rendue célebre par un livre de Joseph Strzygowski (1901), 
Le probléme des influences orientales sur l’art du Bas-Empire ne peut 
plusétre posé aujourd’hui comme ii l’a été il j a trente ans, et ce n’est 
plus a Byzance, mais bien avant la fondation de Gonstantinople, dans la 
. capitale et dans les provinces de l’Empire romain du ii® et surtout du 
111 ® siécle, qu il convient de chercher Ies débuts du courant des influences 
asiatiques sur l’art classique. Byzance, en puisant k la source de l'art 
oriental, prolongea une pratique déjá courante dans TEmpire, et l’art 
impérial constantinopolitain surtout — nous l’avons constaté souvent — 
adopta des thémes, des types iconographiques, des partis artístiques, 
dont les origines sont certainement asiatiques, mais que l’imagerie ofli- 
cielle des empereurs romains (inspirée par l’art des raonarchies hellénis- 
tiques, parthe et perse) avait connus et utilisés dés le ii® et le iii® siécle. 

La tradition romaine dont les basileia de Gonstantinople héritérent au 
IV® siécle comprenait done une part essentielle d eléments asiatiques, 
mais toujours arrangés d une certaine maniere qui est romaine et qui 
exclut une influence directo de l’art oriental cpntemporain sur l’art offi- 
ciel de Byzance. La question d’une influence de ce genre ne s’étaitposée, 
au cours de cette étude, que pour quelques rares monuments byzantins 
de la fin du premier millénaire, tres apparentés aux oeuvres sassanides. 
Encoré les artistes des basileis byzantins ne traitérent-ils, lá méme, aucun 
théme « impérial » que les iconographes des empereurs de Rome n’aient 
dejh emprunté é l’art monarchique oriental. 

Si les origines romaines de l’art ofliciel byzantin ont laísssé une 
empreinte ineíTapable sur l’ensemble de l'oeuvre impériale, il n’est pas 
moins vrai que plusieurs téntatives avaient été faites au cours des siécles 



CONCLUSION 


26 S 


pour renouveler S6S formules surannées et k moitié paiennes, et pour 
rétablir ainsi réquilibre, rompu depuis la conversión des empereurs, 
entre la relig'ion ofíicíelle et cet art non moins officiel. 

Aprés les essais des iv®, v® et vi® siécles pour « baptiser » les types 
anciens en leur joignant extérieurement les « signes » chrétiens du laba- 
rum, du monogramme du Christ et de la croix, on se propose, des la fin 
du VI* siécle et surtout á la veille de la crise Iconoclaste, de substituer 
une iconographie symbolique chrétienne aux formules romaines habi- 
luelles, mais en prenant soin de conserver les thémes consacrés par la 
tradition de Tari impérial. Arrétée par les Jconolastes, cette réforme ne 
se réalise qu á partir de la deuxiéme moitié du ix* siécle, lorsqu’une 
offeiisive de l’art de l’Église dans le domaine de l’art impérial (a peu prés 
autonome jusque-lá) change sensiblement l’aspect des images et apporte 
méme une nuance nouvelle au cycle des sujets « impériaux » : tandis 
que jusque-lé l'art officiel s’effor^ail surtout de représenter le basileus 
triomphateur, et d’une maniere plus générale affirmait son pouvoir parnii 
les hommes, on le voit a partir de cette époque préoccupé avant tout de 
figurer Torthodoxie et la piété du souverain, oubien, en d’autres termes, 
de faire ressortir les origines divines de la monarchie, de montrer le basi¬ 
leus devant Dieu. Ges thémes ne semblent pas avoir été ignorés a 1 époque 
pré-iconoclaste, mais l’importance qu’on leur accorde est nouvelle, et 
ce fait pourra compter dorénavant comme Tune des preuves les plus 
évidentes du progrés de l’idéologie ecclésiastique et médiévale dans la 
conception du pouvoir du basileus et méme d’une fa^on générale dans la 
civilisation byzantine. 

La maniére nouvelle de concevoir l’art imperial, entrevue dés le vii® 
siécle, a été retardée par le mouvemenl iconoclaste qui, selon nous, a 
ainené une certaine renaissance de l’imagerie impériale encouragée par 
les basileis hérétiques. Cette atlitude des empereurs iconoclastes vis-á- 
vis d un art officiel d’origine romaineet célébrantla puissance du basileus 
autocrate, s’accorde assez bien avec la tendance, qu’on leur préte aujour- 
d’hui, á se poser en « nouveaux Justiniens » et á rendre au pouvoir 
impérial son ampleur d’autrefois. 

II nous a semblé que l’étude des monuments officiels des empereurs 
iconoclastes nous donnait le moyen le plus sur — sinon le moyen unique 
— d’entrevoir le vrai visage de l'art de cette époque obscure, oü nous 
avons pu constater un désir évident d’enrichir le répertoire iconogra- 
phique de l imagerie impériale en s’adressant aux modéles des preiniers 
siécles byzantins, sans toutefois que cette reprise de thémes archaiques 
ait été suivie d’une imitation du style antiquisant des prototypes icono- 
graphiques utilisés. 
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A.U contraire, dés la chute des Iconoclastes, cette réforme antiquisante 
s’annonce assez brusquement sur les monumentsimpériaux, etyprogresse 
rapidement sous Ies premiers Macédoniens. Le réperloire des thémes ne 
diminue point aprés 843, et méme quelques motifs complémentaires 
s’ajoutent au cycle iconoclaste. Mais l’art officiel des Macédoniens se 
distingue surlout du précédent (dés le milieu du ix® siécle) par son síyle 
et sa technique nouveaux qui sont d’une inspiration antique évidente. A 
considérer les monuments impériaux (etnotammentles images monétaires 
qui souvent nous ont rendu des Services appréciables), on ne peut douter 
que ce soient les Iconodoules aprés 843 qui ont été les initiateurs de la 
(I renaíssance classique )> é Byzance. 

Vueé travers les monuments impériaux, Tépoque des Macédoniens et des 
Comnénes apparaít aussi brillante que dans son art religieux. Par contre, 
on ne retrouve plus cet equilibre parfait en passant á la production de 
l’art palatin de la derniére période byzantine, oü malgré les efforts des 
basileis — plus soucieux que ja mais de rappeler leurs titres au principal 
« romain — l’art imperial aboutit ái une décadence déíinitive, peut-étre 
due en partie íi la baisse dss techniques des arts somptuaires et á la dis- 
parilion totale de quelques-unes d’entre elles. L’examen des oeuvres 
imperiales vient confirmer ainsi un fait qui n’a peut-étre pas été assez 
mis en lamiere, á savoir que dans le domaine des arts plastiques la 
« renaissance des Paléologues » s’est manifestée presque exclusivement 
dans la peinture religieuse. 

L’ücuvre artistique chrétienne á Byzance a évidemment dépassé, par le 
nombre et par l'importance morale de ses manifestations, les créations 
de Part imperial, et ceci probablement dés le siécle de Gonstantin et en 
tout cas bien avant que des éléments appréciables de l’iconographie 
ecclésiastique (figures du Christ et des saints) aient pénétré dans les 
composilions de l’art imperial (c’est-á-dire avant le tx® siécle). 

N’empéche que les artistes chargés de la représentation des sujets 
chrétiens se sont laissé inspirar par des modeles que leur fournissait 
l’art du Palais. Ce fut surtout le cas des artistes des premiers siécles 
de l’Empire chrétien qui, favorisés par les vues de certains théologiens 
et en tenant compte de la parenté des thémes symboliques, utilisérent 
souvent des images familiéres de l’art impérial, pour imaginer sur leur 
modéle une serie de compositions symboliques du Christ-souverain de 
l’Univers et vainqueur de la Mort. Une étude comparée des deux séries 
d’images et des deux cycles caractéristiques, nous a permis de mesurer 
1 importance de cette influence « impériale », surte répertoire des sujets 
et sur l’iconographie de l’art chrétien des iv®, v® et vi® siécles. 

Mais l’ascendant de l’art du Palais ne s’est pas arrété á cette époque 
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trés ancienne, les deux branches de l’art ayant continué á vivre cote h 
cote k travers les siécles. Nous avons constaté notamment qu’á lepoque 
de la crise Iconoclaste et aux siécles suivants, 1 iconographle chretienne 
s’enrichit é nouveau de motifs empruntés a l’art impérial. Gette nouvelle 
vague d’infíuences a été probablement provoquée par la méthode du retour 
aux nriodéles anclens, si fréquent dans l art byzantin sous les premiers 
Macédoniens, et plus encore, croyons-nous, par rimagerie impériale 
archaique (restaurée par les empereurs iconoclastes) qui était le seul genre 
de Tart plastique que pouvaient connaitre, pour l’avoir pratiqué eux- 
mémes, les artistes appelés á renouveler Ticonographie chrétienne, aprés 


843. 

Certes, nous ne proposons ces deux derniéres explications qu é titre 
d'hypothése, et les exemples des emprunts á l'art impérial que nous avons 
pu reunir, n’ont pas la prétention d’épuiser la matiére. En les citant 
nous avons voulu montrer le profit que 1 étude de 1 art chrétien pourrait 
tirer d’une recherche tant soit peu poussée dans le dómame de l’art 


impérial. 

Le caractére symbolique de cet art lui assura un rayónnement considé- 
rabie bien au déla des frontiéres de Byzance. En Occident, a 1 occasion 
de la renovatio de l’Empire, sous les GaroUgiens et les Ottoniens, et plus 
encore en Europe Oriéntale, dans les états grecs, slaves, rouinains et 
caucaslens, gouvernés par des pnnces qui imitaient le basileus, 1 ait offi- 
ciel des souverains s’inspira des modeles constantinopolitains. L étude de 
cette expansión de l'art impérial byzantin, que nous n avons pu com- 
prendre dans cet ouvrage, mériterait une recherche spéciale >. 


1. L’iconographie princiére des GaroUngiens et des Ottoniens a élé éludiéc par 
P. Schramm, Das Hevrscherbild ini Mitlelallcr, p. 193etsuiv. 




APPENDICE 


La derniére image, sur nos planches (pl. XL, 2), reproduit la gravure 
tant discutée d’une columna historiata que Ducange publia en 1680, dans 
sa Constantinopolis chrisfíana (I, p. 79). On ncglige aujourd hui le témoi- 
gnage de ce document considéi'é comme une interpi’étation tres fantai- 
siste de la colonne d’Arcadius (A. GeíTroy, dans Mon. Piot, 11, 1895, 
p. 123 et suiv. Th. Heinach, dans Hev. Et. Gr,, IX, 1896, p. 75, n. 4). 
Et il semble évident que les données de ce spuriurn ne doivent pas étre 
prises á la lettre. De quelle colonne, en elTet, s’agit-il? De celle d Arca- 
dius ? Mais nous savons par les dessins d’Ungnad (pl. XIII-XV, et Fresh- 
lield, dans Arehaeolog¿a, LXII, 1921-1922) que son aspect et ses reliefs 
étaient tres diíTérents. La colonne de Tliéodose? Mais la colonne de la 
gravure, afhrme Ducange (/.c., p. 79), existait encore en 1680, tandis que 
le monument de Théodose, selon Gilíes, était tombéau debut du xvi® siécle, 
Faut-il penser a une troisiéme colonne historiée qui aurait échappé á la 
curiosité des voyageurs, a cause de ses dimensions plus modestes (cL 
Kondakov, en appendice a Farticle cité de GeoíTroy, p. 130)? L’hypothése 
paraít assez invraisemblable. Quelle que soit, d’ailleurs, la colonne que 
le graveur ait voulu représenter, píusieurs détails prouvent incontesta- 
blement qu'il a traite son sujet avec une extréme liberté (voy. la direc- 
tion inusitée des spirales sur le fút ; les nuages, la forme du cartouche, 
du troné et de la couronne de l’empereur, sur la base). Le moins qu’on 
puisse dire est que ce document est tres peu sur. 

Mais tandis que son intérét est nul, si la gravure représente la colonne 
d’Arcadius que nous connaissons assez bien depuis la publication des 
dessins Ungrad (Freslilield, 1. c. et nos pl. XIII-XV), il n’en est pas ainsi, 
si Fon admet qu’elle s’inspire de quelque dessin des xv®-xvi® siécles, 
aujourd’hui perdu, de la colonne théodosienne. Gette derniére hypothése 

1. Cette faute est probablement due I’inexpérience du graveur qui avait omis de 
« renverser » le dessin en le reportant sur le cuivre. 
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a été soutenue par Unger [QueUen der byz. Kunstgeschichte, 1878, 
p. 171) et par J. Strzygowski {dans Jahrhuch des deutch. arch. Ínsí., 8, 
1893, p. 242 et suiv,). Et nous savons, en effet, que la gravure de 
Ducange a été préparée non pas d’aprés un croquis qui aurait été exé- 
cuté á Constantinople en vue de la publicatlon de 1680, mais d’aprés un 
dessin fourni k Ducange par un certain Claude Molinet, chanoine de 
Sainte-Geneviéve. II n’est done pas défendu de croíre que ce dessin fút 
plus ancien et qu’il remontait, par exemple, aux temps de Gentile Bel- 
lini, auteur probable de plusieurs dessins (conservés en copies du debut 
du xviii® s., k l’Ecole des Beaux-Arts) du fút de la colonne de Théodose. 

Quoi qu’il en soit, il n’y aurait pas lieti de revenir sur toutes ces hypo- 
théses, si notre étude des thémes et de l'iconographie de l’art imperial 
ne semblait pas apporter quelques données nouvelles en faveur de la 
gravure, Ainsi, nous nous rendons compte maintenant que tous les 
motifs qui apparentent le relief de la base, sur la gravure, á celui de la 
base de la colonne arcadienne, ne sont pas des porticularités exclusivos 
de celle*ci, mais des formules courantes de l’art impérial (rappelons les 
zones superposées, le « signe » chrétien elevé par des génies volant au- 
dessus de l'image du souverain, les groupes symétriques de soldats et de 
personnifications des villes, les figures des vaincus reléguées dans la zone 
inférieure). La colonne de Théodose, qui d’ailleurs a serví de modéle aux 
sculpteurs de la colonne d’Arcadius (cf. Gedrenus, I, p. 567), a parfaite- 
ment pu présenler toutes ces images et la disposition des sujeís telle que 
nous la trouvons sur la gravure. 

On y voit, en outre, des représentations qui ne sont pas sur la colonne 
d’Arcadius, et celles-ci également sont conformes aux types consacrés de 
l'iconographie impériale : Tempereur trónant entouré de personnifications 
des villes qui lui présentent leur oíTrande; ramoncellement des corps ñus 
des ennemis vaincus (comparez au camée de Licinius au Cabinet des 
Médailles). Et il n’est pas moins curieux que dans son ensemble le relief 
de la base, sur la gravure, avee l’empereur trónant au centre de la zone 
supérieure et les figures núes étendues au bas de la composition, présente 
plus de párente encore avec les images de la « Deuxiéme Parousie » (par 
exemple avec la miniature du Gosmas Indicopleustes de la Vaticana : 
pl. XXXVIII, 1), que les reliefs de la base d’Arcadius auxquels nous 
avons pula comparer (p. 253 et suiv.), 

Ne faudrait-il pas en conclure que, malgré tout, la gravure de Ducange 
peut conserver un souvenir de la colonne de Théodose ? C'est pour pou- 
voir poser cette quesLion que nous l’avons fait reproduire, á la suite d’un 
choix de monuments authentiques de l’art impérial. 
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P. 6, n. 2. — Aa liea de : pére de Gralien..., lire : beau-pére de 
Gratien. 

P. 9, n, 4. — Au liea de : Constance II, lire : Gonstant II. 

P. 10, n. 3. — AJoutez : Sur riconog^raphie des empereurs des iv® et 
V® siécles, Yoy. R. Delbrueck, Spaíaníike Kaiser porfriiis von Constantinus 
Magnas bis zum Ende des Westreichs. Berlin-Leipzig, 1933 : étude 
détaillée et excellenles reproductions d’un grand nombre de portraits 
impériaux des trois types que nous analyserons plus loin. Nous n’avons 
pu consulter cette importante monographie que lorsque notre étude a été 
imprimée en placards. 

P. 17, n. 1. — Ajoutez : Pour Delbrueck, Spiit. Kaiserportr.^ p. 219, 
la statue de Barlette représente Marcien, 

P. 2o, n. 4. — Ajoutez : Voy. aussi l’image de David de Trébizonde 
tronant, sur le revers de son sceau : Schlumberger, Sigil. byz., p. 425. 

P. 51. — Ajoutez á la fin du premier alinea : scéne d’une Entrée 
Solennelle, sur une fresque du vii®-v]ii® siécle (aujourd’hui détruite) á 
Saint-Démétrios de Salonique (Sotiriou, dans 'Apy Aeat. pour 1918, 
Athénes, 1920, p. 26-27). Gomme la procession longe un mur décoré 
d’une scéne de chasse {voy. notre pl. VII, 2), il est probable que l’empe- 
reur triomphant se dirige vers le cirque ou l'hippodrome. 

P. 53. — Ajoutez au bas de la page : Une épigramme du moine Marc 
fait allusion á un portrait équestre de Théodore, despote de Morée, qui 
décorait une stéle commémorant la prise de Corinthe par ceprince (1395) : 
S. Lambros, Palaiologeia, IV, p, 11. Gf. Bréhier, La sculpiure byzantine 
et les arts mineurs byzantins. Paris, 1936, p. 18. 

P. 54, n. 1.— Ajoutez apres le titre de Vouvrage de Wulff: Delbrueck, 
Spat. Kaiserportr,, p. 158 etsuiv. 

P. 54, n. 1. — Gontrairement á ce que nous disons á eet endroit, le 
monument représenté sur le dessin de Lorich (notre pl. XL, 1) ne peut 
étre postérieur á l’époque constantinienne, é cause de la couronne radiée 
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de Tempereur, sur le médaillon central, Quant aux tétes décoratíves, sur 
le troné, on peut se demandar, si eíTectivement elles représentent des 
lions. 

P, 66. 1. 30. — Au lieu de : aux sons de Torgue et d’autres Instru¬ 
ments de musique qui rythment..., lire : aux sons de l’orgue qui 
rythment. 

P. 71, n. 3. — Ajoutez en tele de la note : Sur le probléme des rap- 
ports polltiques entre Byzance et la Russie kievienne, voy. A. Vasiliev, 
Was oíd ftussia a vassal state of Byzantium?, dans Speculum^ VII, 
1932, p. 350 et suiv, 

P. 73, n. 1. ■— Ajoutez : comparez la fresque de Saint-Démétrios de 
Salonique mentionnée ci-dessus, additions á la p. 51. 

P. 89, n. 5. — Ajoutez : Autre exemple, sur une gemme de l’Ermitage 
qui 6gure Tinvestiture du futur empereur Valentinien III (?) par Hono- 
rius : Furtwangler, Ant. Gemmen^ III, 365. Delbrueck, Spat. Kaiserportr., 
p. 211, fig. 73 et pl., 111. 

P. 90, n. 2. — Au lieu de : Moíse et Melchisédec, lire : Moise et 
Aaron. 

P, lio. — Ajoutez á la fm du premier alinea : Comparez I’image de 
Justinien présentant á la Vierge le modéle de la Grande Eglise, sur cer- 
lains sceaux du clergé de Sainte-Sophie (époque des Gomnénes}: Schlum- 
berger, Sigil, hyz,^ p. 129, 130. 

P. 111, 1. 22. — Au lieu de ; Andronic II Gomnéne, lire : Andronic II 
Paléologue. 

P. 131, n. 5. — Ajoutez : Voy, aussi le revers d’un médaillon en or 
de Jovien : personnification d’un peuple barbare en proskynése oíTrant 
une couronue k l’empereur assis : Delbrueck, Spat. Kaiscrportr., p. 89, 
%. 27.^ 

P. 143, n. 4. — Ajoutez : Une gemme de la coll. Trivulci á Milán 
figure Constant II chassant le sanglier, dans les environs de Césarée en 
Cappadoce : Delbrueck, Spat Kaíserportr,, p. 152-3, pl. 74, 1. 

P. 117, n. 3. — Au lieu de : belle-mére, lire : belle-soeur. 



I. INDEX DES NOMS ET DES GHOSES 


Achéménides, 135; art, 60 n. 1, 

134 n. 2.. 

Achille, 53, 60, 94, 95 ; nouvel —, 

53. 

Alaric, 222. 

Alfoldi, a., 146,148, 206 n. 7, 214. 

Allemandes, costume, 52. 

Alexandre le Grand, nouvel —, 53, 

237. 

Alexandre Sévére, monnaies, 204, 

217 n. 3. 

Alexandre, emp. byz., monnaie, 

116. 

Alexandrie, Musée, statue d’un em- 
pereur trdnant, 198 n. 1, 200 
n. 5. 

Alexis Comnéne, 27, 105 n. 1 ; 
images, 21, 29, 30, 53 n. 5, 100, 

111, 119 (pl. XIX, 1 ; XXIV, 2). 

Alexis I®’’ et Iréne, monnaies, 38. 

Alexis II Comnéne, 107, 108 ; por- 
trait, 29. 

Alexis III Ange, monnaies, 38, 111 
n. 6 ; portrait, 30 n. 6. 

Alexis Comnéne, parent de l’emp. 
Manuel, peintures de son palais, 

58. 

Amazonius, nom donné á Commode, 

141. 

Ammien Marcellin, 136. 

Anastase 48 ; monnaies, 9, 14 
n. 1, 159. 

Anastase II, 91 n. 2, monnaies, 

9 n. 1. 

Andronic I®>^ Comnéne, portrait, 
p. 15 n. 1 ; peintures de son pa¬ 
lais, 58, 59, 62, 84. 

Andronic II Paléologue, portraits, 

22 n. 2, 57, 111; monnaies, 101 
n. 3 (pl. XXVI, 2). 

A. Grabar. Vempereur dans l'art byzantin. 


Anges, famille régnante á By- 
zance, 29, 38 n. 2, 172. 

Anne Comnéne, 29. 

Antioche (s. EOronte), 78 n. 3, 138, 
139, 235 n. 2. 

Antioche de Commagéne, 151 
n. 1. 

Antioche Épiphane, 78 n. 3. 

Antonin le Pieux, 149. 

Antonios, régne des —139 ; sar- 
cophages, 141 n. 1, 142. 

Apollinaire (s.), 108. 

Apsimare (Tibére III), emp. byz., 
129. 

Arabes, 87 n. 1, 164. 

Are triomphal, 209 et suiv., 231 

n. 3. 

Arcadius, monnaies, 14 n. 1, 159, 
160 ; portraits, 28, 101 n. 3. 

Aréthas, roi d’Éthiopie, 7 n. 1. 

Arilie (Serbie), peint. murales, 92. 

Aristote, 137. 

Arles, 237. 

Arménie, rois d’ —, 149, 233. 

Artavasde, emp. byz., monnaies, 
167 n. 3. 

Assyrie, art, 60 n. 1, 135, 136. 

Altale, emp. rom., monnaies, 215, 
222, 223. 

Athénes, Bibl. Nat., cod. 211 (Jean 
Chrys.), miniatures, 101 n. 3. 

— Musée Byz., Chrysobulle d’An- 
dronic II,miniat., 111 (pl. XXVI, 
2 ). 

— cuirasse d’un emp. rom., sculpt. 
trouvée á 1’Agora, 205 n. 5. 

Auguste, 71 n. 3, 77 n, 1, 104 n. 
3,162,221. 

Augustin (s.), 222, 227. 

Ausone, cónsul, 6 n. 2. 


18 
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Babylone, nouvelle —=Rome, 220. 

Balinechti (Moldavie), peint. mu¬ 
rales, 104 n, 1. 

Balsamon, canoniste byz,, 176. 

Bamberg, tissu byz., au trésor de 
la cath., 33 n. 1, 51, 53, 56, 60, 
131, 172 n. 2 (pL.VII, 1). 

Barí, 16. 

Barletta, statue d’emp., 16, 17, 
21, 151 (pl. I). 

Basile Macédonien, 20, 40, 91 n. 
4, 172, 176 ; portraits, 27, 36, 100, 
115 n. 3, 116; monnaíes, 25, 33 
n. 1, 83 n. 3, 172 n. 2, 185, 
186 ; mosaiques au p alais du 
Kénourgion, voy. Constantinople. 

Basile II, portraits, 29 ; triomphe 
sur les Bulgares, 53 ; image de 
ce triomphe, voy. Venise, Mar- 
cienne, Psautier de Basile II (pl. 
XXIII, 1 ; XXX, 23). 

Basile, cónsul, diptyque, 64 n. 1. 

Basilisque, emp. byz., monnaies, 14. 

Bechrám-Gor, roi légendaire sas- 
sanide, 60. 

Belgrade, Bibl. Nat., cod. 297, mi¬ 
niatures, 236 n. 1. 

Bélisaire, image, 56, 82. 

Berlín, Friedrich-Museum, diptyque 
chrétien, 211 n. 2; objet en 
ivoire avec couronnement de Léon 
VI, 112 n. 1, 116 (pl. XXIV, 1). 

Bethléem, égl. de la Nativité, 91 
n. 4 ; étoile de —, 227 ; grotte 
de —, 260 ; image de —, 229. 

Bobbio, ampouies, 242. 

Brescia, Museo cívico cristiano, dip¬ 
tyque des Lampadii, 45 n. 4, 64 
n. 1. 

Budapest, inscr., 5 n. 3. 

Bulgarie, Bulgares, portraits, 28 
n. 3, 71 n. 4, 102 n. 1, 111 ;rite 
triomphal, 87 n. 1. 

Caire (Le), Musée, relief antique 
figurant la Némésis, 127 n. 2. 

Calendrier de 354, dessins, 18, 21. 

Capoue, San Prisco, mos., 199. 

Cappadoce, fresques, 103, 170 n. 7, 
172 n. 1, 185; voy. aussi Qa- 
ranleq-Kilissé, Tcharqeie-Kilissé, 
Sinnasos. 

Caracalla, 141, 142, 

Carausius, emp. rom., monnaies, 
11 n. 2. 


Carolingiens, art des —, 267. 

Catacombes, peintures, 193, 232. 

Caucase, ceuvres d’art du —, 109, 
242 n. 6. 

Caucasiens, rois, images du cou¬ 
ronnement, 203. 

César, Jules—-, 200. 

Chaldée, Chaldéens, art, 134 n. 2, 
135. 

Chapour, roi sassanide, 132. 

Chartres, portail royal de la cath., 
52. 

Choniate, voy. Nicétas Choniate. 

Christ, fondateur de la Borne chré- 
tienne, 221. 

Christ lumiére, 103 et suiv. 

Chroniques byz., miniatures, 39, 
177 (pl. XXVII, 2). 

Chypre, ceuvres d’art, 96, 203 n. 6, 
217 n. 4, 242 n. 6. 

Cinname, voy. Jean Cinname. 

Cirque, jeux de —, voy. Constan¬ 
tinople, Hippodrome. 

Claude II le Gothique, emp. rom., 
monnaies, 217 n. 3. 

Claudien, panégyriste, 66 n. 2. 

Codinus, 22, 25; Pseudo-Codinus, 
163 n. 1. 

Cohén, numismate, 162. 

Cologne, Musée diocésain, tissu sas¬ 
sanide, 61 n. 1. 

Comnénes, 29, 30, 38 n. 2, 110, 116, 
144, 172, 173, 178, 180, 186, 258, 
266 ; portraits des —, 30. Voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Commode, 140, 154 ; chasseur, 140- 
142 ; monnaies, 143 (pl. XXIX, 1). 

Constance Chlore, 104 n. 6, 197 n. 1. 

Constance II, 108, 217 ; monnaies, 
12 n. 5, 44, 45 n. 3, 47 n. 3, 115 
n. 1, 128 n. 2, 155 n. 5, 156 n. 3, 
159, 201 n. 5, 204 n. 4, 248 n. 2 ; 
portraits, 28, 48 (pl. XV11, 2 ; 
XXIX, 13). 

Constance Galle, voy. Gallus. 

Gonstant I®'', 145; monnaies, 24 
n. 2, 45 n. 3, 47 n. 3, 128 n. 1, 
143, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 n. 4 
(pl. XXIX, 13). 

Constan! II, monnaies, 9 n. 4, 19, 
35 n. 4, 166 (pl. XXIX, 14). 

Gonstantin I®^, 34, 35, 75 n. 3, 78, 
111 n. 6, 127, 158, 162, 164, 171, 
180, 182, 192, 193, 194, 209, 220, 
266; monnaies, 24 n. 1, 27 n. 
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1, 44 , 47 n. 3, 99, 111 n. 6, 
197 n. 1, 4, 5, 198 n. 1, 206 n. 2, 
248 n- 2; portraits et images 
médiévales, 9 n. 3, 28, 34, 37, 38 
n. 2, 39, 43-44, 53 n. 6, 99, 109- 
110, 111, 115, 201, 239 ; nouveau 
Moíse, 96, 237 ; nouveau —111 ; 
avec Héléne, images, 37-38 (pl, 
XXI, XXIX, 6, 11, 16). 

Constantin II, monnaies, 24 n. 2, 
128 n. 1, 152 n. 2, 156 n. 3, 197 
n. 4, 202 n. 1, 206 n. 2 (pl. XXIX, 
13). 

Constantin III, monnaies, 128 n. 3. 

Constantin IV Pogonate, monnaies, 
9 n. 2, 14 n. 1, 19 ; mosaique, 
108 ; — et Irene, monnaies, 167 
n. 3 (pl. XXX, 7, 8). 

Constantin V Copronyme, 168, 169, 
170 ; monnaies, 9 n. 4, 25, 35 n. 
6, 40, 59 n. 3, 61 n. 2, 91 n. 2, 
167 n. 3 ; avec Léon III, 59 n. 3 ; 
avec Léon IV, 113-114 (pl- 
XXVIII, 1 ; XXX, 1, 5, 6, 15). 

Constantin VII Porphyrogénéte, 29, 
36, 55, 70, 100, 113 n. 1, 125 
n. 1 ; images, 89, 116 ; monnaies, 
avec Romain I®^, 38 n. 1 ; avec 
Léon VI, 38 n. 1 (pl. XXV, 1 ; 
XXVII, 2). 

Constantin VIH, 107 (pl. XXX, 23). 

Constantin IX Monomaque, 7 n. 
3 ; portraits, 28, 107-108, 117 
n. 3 (pl. XIX, 2). 

Constantin X Doucas, portrait, 117- 
118. 

Constantin, emp. corégnant, flls 
de Michel VII Doucas, portrait, 
30 (pl. XVII, 1). 

Constantin, fils de Constantin X, 
monnaies, 21. 

Constantin Acropolyte, portrait, 22 
n. 5. 

Constantin, pape, 91 n. 2, 153. 

Constantina, femme de Maurice 
Tibére, 13 ; monnaies, 18. 

Constantinople, bains de Zeuxippe, 
51 ; colonne d’Arcadius, 32 n. 2, 
34, 39, 42, 45, 54, 55, 56, 74, 80, 
82, 83, 84, 126, 132, 157, 158, 
182, 206 n. 2, 210, 213, 214, 229, 
244, 253 et suiv. (pl. XIII-XV). 

— colonne de Marcien, 77 n. 1. 

— colonne de Théodose I®^', 39, 
42, 43. 


Constantinople, église desBlachernes 
portraits impér., 30 n. 2. 

— église Saint-Étienne, 36 n. 4 ; 
—• église Saint-Polyeucte, 39. 

— église Sainte-Sophie, 34, 46, 107, 
176 ; mosaiques, 9 n. 3, 71 n. 2, 
100 et suiv., 109-110, 178 (pl. 
XVIII, XXI); rideaux histories, 
113, 174. 

— église Saint-Théodore, dans les 
environs de —-, 138. 

■— Forum de Constantin, 34, 35, 

55, 163, 166 n. 1. 

— Forum de Théodose, 76 n. 2. 

— Hippodrome, 33, 37, 45, 51, 54, 

56, 57, 58, 59, 62 et suiv., 74, 80, 
84, 87, 121, 125, 129, 132, 133, 
144, 145, 146, 168, 169, 172, (flg. 
1-8, pl. XI, XII; cf. pl. IX, 2). 

Constantinople, Milion, 38, 90 et 
suiv., 125, 169, 170. 

— mon. Chora-Kachrié-Djami, mo¬ 
saiques, 101. 

— mon. de la Vierge fondé par 
Manuel II, portraits imp., 30, 84. 

— obélisque de Théodose I®'", .54, 

55, 65 et suiv., 72, 80, 82, 126, 
1,32, 133, 144, 145, 157, 182, 
206 n. 5, 210, 253, 254 (pl. XI, 
XII). 

— palais impériaux, 40, 89, 90, 96 
n. 1, 99, 239 ; Chalcé, statues, 29 
n. 1, 100 ; mosaiques, 56, 81-82, 
83, 87, 173, 206 n. 5, 210; Ké- 
nourgion, mosaiques, 27, 36, 40, 

56, 57, 83, 95 n. 1, 100, 155, 
173, 204, 210. 

— Porte Dorée, 76. 

— Sénat, 125. Voy. aussi Stamboul. 
Copenhague, Glyptothéque, sarco- 

phage de Caracalla, 140 ; dessin 
d’une base de colonne,... (pl. 
XL, 1). 

Corippus, 40, 104, 105. 

Cortone, Saint-Fran^ois, staurothé- 
que, 37 n. 2, 38. 

Cosmas Indicopleustes, voy. Vatic. 
gr. 699. 

Couronnes byzantines envoyées aux 
rois hongrois, 7 n. 3, 15, 30 (pl. 
XVII, 1). 

Créte, Hiérapytna, statue d’Ha- 
drien provenant de —, 45 n. 5, 
205 n. 5. 

CuMONT, F., 131, 233. 
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Dalmatie, 111 n. 2. 

Danube, 78. 

Daphni, 249 n. 2 (pl. XXXVII). 

Décoration zoomorphique et flo- 
rale, 171-172. 

Delbrueck, R., 64. 

Delphes, 137 n. 5. 

Démétrios Chomatianos, 176. 

Detchani (Serbie), peínt. mur., 101. 

Digénis Acritas, peintures au pa- 
lais de —, 93 et suiv. 

Dioclétien, statue 200 n. 5 ; mon- 
naies, 24n.2,26n, 1,197,198n. 1. 

Dion de Pruse (Chrysostome), 138, 
139. 

Dionysos, nouveau —, 237. 

Diptyques chrétiens, 80 n. 1, 211, 
254 n. 1 ; consulaires, 5 n. 1, 11 
n. 3, 12, 17, 77 n. 2, 125 (pl. 
11, III); impériaux, 49-50, 81, 125, 
132, 211, 255 n. 1 (pl. IV, V) ; 
voy. aussi les divers monuments. 

Domitien, 154, 204 ; monnaies, 218 
n. 1 (pl. XXIX, 3). 

Doura-Europos, peintures murales, 
134 n. 1, 136, 183, 192. 

Du Cange, 90 ; gravure publiée par 
—,... (pl. XL, 2). 

Durlacher Fréres, colL, 56 (pl. VIII). 

Égyple, art, 127 n. 2, 135, 239, 
242 n. 6; personniflcation, 236. 

Emona, 78 n. 3. 

Epanagogé, 175, 177. 

Éphése, concile oecum., 198, 199, 
215, 219. 

Ephrem le Syrien (s.), 249 n. 2, 250. 

Ermitage, Musée de T —, plats 
d’argent byz., 48, 49, 126, 131 
(pl. XVII, 2). 

Etchmiadzin, diptyque chrét., 211 
n. 2, 235. 

Éthiopie, 7 n. 1. 

Étienne Nemania, gr. j oupan de 
Serbie, 40 n. 5, 41 n. 2, 84 n. 2, 
92, 111. 

Étienne, év. de Naples, 91 n. 2. 

Eudocie, femme de Théodose II, 
161; portrait, 28. 

— femme de Romain IV, mon¬ 
naies, 20, 119 n. 1, 

Eudoxie, femme d’Arcadius, por¬ 
trait, 28. 

— femme de Basile I®', portrait, 

100 . 


Eudoxie, femme de Romain II, por¬ 
trait, 116 (pl. XXV, 2). 

— femme de Constantin X, por¬ 
trait, 118. 

Eusébe, histor. de Constantin, 35, 
43, 44, 99, 192, 221, 237, 239. 

Eustathe de Saloniqne, panégy- 
riste, 40 n. 5, 41 n. 2, 58, 60, 62, 
105. 

Falier, doge de Venise, 21. 

Félix IV, pape, portrait, 154. 

Flaviens, art ofFiciel des —, 130. 

Florence, Bargello, fragment d’un 
diptyque impérial, 6 n. 2, 12, 
13 (pl. V). 

— BibliothéqueLaurentienne,Évan- 
géliaire de Rabula, miniatures, 
232. 

France, 103 n. 1. 

Francfort, concile de —, 167. 

Furtwángler, 196 n. 2. 

G alóre, voy. Sal o ñique, are de —. 

Galla Placidia, 26, 28, 29, 210, 219 
n. 3, 238 ; monnaies, 24, 128 n. 3. 

Gallien, 154, médaille, 47 n. 5. 

Gallus, 204 n. 1 ; monnaies, 155 
n. 5. 

Gandersheim (Allemagne), tissu byz., 
59, 60, 61. 

Geiza I®*', roi de Hongrie, 15 ; por¬ 
trait, 30 (pl. XVII, 1). 

Gélat, mon. (Géorgie), icone byz., 
118. 

Genéve, missorium, 206 n. 5. 

George d’Antioche, fondateur de 
la Martorana á Palerme, 120. 

Georges, fondateur d’une égl. á la 
Vierge, 40 n. 5. 

Géorgie, oeuvres d’art, 71 n. 2,118. 
Voy. aussi Gélat, Koutaís, Cau¬ 
case (cf. fig. 11). 

Germains, 164. 

Golgotha, 163. 

Gordien III, médaille, 146. 

Goths, acteurs grecs déguisés en 
—, 53 ; images des —-, 82. 

Gothiques, statues, 239 n. 4. 

Grado, reliquaire, 198 n. 2. 

Gran (= Esztergom) en Hongrie, 
staurothéque, 37-38. 

Gratien, 160 n. 1; monnaies, 6 n. 2, 
26 n. 1, 155 n. 5, 215, 216 n. 1 ; 
portrait, 28. 
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Gratien, merabre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Gréce, images de la Némésis, 127 
n. 2. 

Grecs déguisés en Goths, 53. 

Grecs, portraits en pays — balka- 
niques, 102, 178. 

Grégoire de Nazianze, 36 n. 4, 89, 
94 n. 1, 161 n. 1. 

Grégoire H (Pseudo ?), pape, 5. 

Grégoire, H., 93. 

Guillaume II, roi normand, por¬ 
trait, lio. 

Gunther, év., 51 n. 3, 53. 

Hadrien, bas-reliefs {tondi), 142, 143; 
monnaies, 141 n. 1, 201 n. 5 ; 
205, 218 n. 1 et 2, 248 n. 2 ; 
statue, 45 n. 5 ; temple de Roma, 
216, 220. 

Halberstadt, diptyque au trésor 
de la cath., 31 n. 2, 77 n. 2, 204 
n. 4, 210, 228 (pl. III). 

Hébreux, 213, 214. 

Héléne, mére de Gonstantin, images, 
37. 

Héléne (Iréne), íemme de Manuel 
n, images, 57, 114. 

Héraclius, 19, 40, 49, 78 n. 3 ; mon¬ 
naies, 9 n. 2, 4, 18, 24, 27, 35 n. 
4, 163, 165 n. 2, 166, 183, 184 
(pl. XXIX, 12). 

Héraclius, César, portrait, 109. 

Hercule, nouvel —, 141, 237. 

Hermopolis (Égypte), 228. 

Hiérapolis (Syrie), 154. 

Hiérapytna, voy. Créte. 

Hippodrome, voy. Constantinople, 
Hippodrome. 

Hippolyte, myth., 141. 

Hongrie, hongrois, 7 n. 3, 15, 30. 
Voy. Geiza le^. 

Honorius, 66 n. 1; monnaies, 128 
n. 3, 143 n. 4, 215, 216 n. 1, 239 
n. 2 ; portraits, 17, 28 (pl. XXIX, 
4 ; XXX, 16). 

Horace, 104, 139. 

Horus, 135 n. 1. 

Iconoclastes, époque des—, 166 et 
suiv., 265, 267 ; art des —, 34 
et suiv., 40, 51, 61-62, 134, 166- 
172, 244. 

Ir-Ruhaiyeh (Syrie), relief, 238. 


,Iréne, femme d’Alexis ou de 
Jean II, image, 21. 

Irene, femme d’Alexis I®^, image, 
38. 

Iréne, femme d’Andronic II, image, 
57. 

Isaac II, emp. byz., monnaies, 15 
n. 1. 

Isaac le Perse, 166 n. 3. 

Israel, juges d’ —, 95. 

Israel, filies d’ —-, 96. 

Ivan-Alexandre, tsar bulgare, por¬ 
trait, 105-106,120-121 (pl. XXIII, 
2 ). 

Jacques de Kokkinobaphos, poéte 
ecclés., 259. 

Jaroslav, grand-duc de Kiev, por¬ 
trait, 30 ; avcc ses fils, 71 n. 4. 
Cf. lio n. 1. 

Jaroslav Vsevolodovitch, princc de 
Novgorod, portrait, 110. 

Jean (s.), auteur de l’Apocalypse, 
199. 

Jean, empercur rom., monnaies, 
128 n. 3. 

Jean I®^ Tzimiscés, monnaies, 114, 
116, 172 n. 3, 186 (pl. XXVIII, 
6 ; XXX, 3, 12). 

Jean II Gomnéne, 59, 99 n. 1, 105 
n. 1, 3 ; portraits, 21, 29, 30, 119 
(pl. XXIV, 2). 

Jean VI Cantacuzéne, portraits, 
22, 92 (pl. VI, 2.; XXII, 2). 

Jean VIII Paíéologue, 22 ; por¬ 
traits, 57, 178, 

Jean, membre de la famille Théo¬ 
dosienne, portrait, 29. 

Jean Chrysostome (s.), 18 n. 3, 28, 
80, 86 n. 2, 87, 125, 192, 201, 
210, 214, 253, 256 et suiv. ; Pseudo 
—, 80, 132, 147. 

Jean Cinname, 58, 59, 60, 93, 95. 

Jean Damascéne (s.), 36 n. 1, 81, 
168 n. 7, 192, 210. 

Jean d’Euchaita, 176. 

Jean, protovestiaire, neveu de Ma¬ 
nuel I®^, 30. 

Jéroboam, 168 n. 6. 

Jéróme (s.), 221, 224. 

Jérusalem, image de, 224,229; Pa- 
triarchie, homélies de Grégoire 
Nazianze, miniatures, 94 n. 1. 

— Temple de — ,213, 216, 219,223 
(pl. XXXIV), 
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Jitcha (Serbie), peintures murales,, 
260, 

Jovien, 28 ; monnaies, 128 n. 3. 

Juliana Anida, princesse impér., 31, 
39. 

Julien, emp. rom., 28, 78 n. 3 ; 
monnaies, 159, 

Justin I®*', 6 n. 2 ; monnaies, 9 n. 2, 
14 n. 1, 24, 47 n. 1, 159 ; portrait, 
16 n. 1 ; statue, 100, 101 n. 3, 
153, 174. 

Justin II, 104, 105, 158 ; monnaies, 

14, 24, 94 n. 1, 103, 159, 160; 
portrait, 16 n. 1. 

Justinien I®*", 7 n. 1, 40, 48, 90, 96, 
158, 168, 171, 180, 181, 182, 244 ; 
monnaies, 9 n. 1, 2, 14 n. 1, 17 
n. 4, 24, 159 ; portraits et images 
postérieures, 9 n. 3, 56, 81, 82, 
83, 84, 87, 106, 109-110, 113, 
173, 174, 206 n. 5, 210; statue 
équestre, 17 n. 4, 34, 46, 47, 53, 
60, 95 n. 1, 131, 151 (pl. XX, 1 ; 
XXI; XXVIII, 4). 

Justinien II, 8 n. 1, 129; mon¬ 
naies, 9 n. 1. 10 n. 3, 11 n. 1, 

15, 19, 20, 25, 164, 166, 167, 174, 
186 ; statue (?). 10 n. 3 (pl. XXX, 
9, 10, 13, 14). ■ 

Kertch-Panticapée, plat provenant 
de ■—■, voy. Ermitage. 

Kérynia (Chypre), trésor de —, 96, 
217 n. 4. 

Kiev, icones de la Sagesse Divine, 
109 n. 2; cath. Sainte-Sophie, 
fresques 51, 52 n. 1, 71 et suiv. 
(fig. 1-8), 144, 145; portraits 
princiers, 30, 71 n. 4, 110 n. 1. 

Kondakov, N. P., 72. 

Lactance, 221. 

Eagides, portraits des —, 151 n. 1. 

Lampadii, diptyque des —, á Brescia. 
45 n. 4, 64 n. 1. 

Lares, autel des —, voy. Vatican. 

Lascaris, les empereurs —, 22. 

Lazes, roi des -—, 6 n. 2. 

Léocharés, sculpteur du iv® s. av. 
J.-C., 137. 

Léon I®*', 13 ; monnaies, 14 n. 1, 
44, 45 n. 1, 157 n. 2, 159, 160, 
227, 239 n. 3. 

Léon II, monnaies, 14 n. 1, 227. 

Léon III, 34 n. 4, 167 ; monnaies, 


9 n. 1, 13, 83 n. 3, 167 n. 3; avec 
Constantin V, 59 n. 3. 

Léon IV, monnaies, 25, 33, 113, 
167 n. 3, 168 n. 2 (pl. XXX, 1, 
15, 18, 19). 

Léon VI, 20, 103 n. 2 ; image du 
couronnement, 116 (pl. XXIV, 1); 
monnaies, 25 n. 3, 172 n. 3 ; 185, 
186 ; avec Constantin VII, 38 

n. 1. 

Léon I®*" (s.), pape, 210, 219 n. 3, 
220 et suiv., 224 n. 2, 225 n. 2, 
227. 

Léonce, emp., monnaies, 14. 

Léonce, usurpateur, 129. 

Léosthéne, portrait (avec ses en- 
fants), 151 n. 1. 

Leptis Magna, are de triomphe de 
Septime Sévére, reliefs, 6 n. 2. 

Líber Pontificalis, 196, 201, 231 
n. 3. 

Libére, pape, 215. 

Licinia Eudoxia, íemme de Valen- 
tinien III, monnaies, 198 n. 3, 
218 n. 3. 

Licinius I®^ 34, 44, 156, 239 ; ca- 
mée de —, 12, 239 n. 4 ; mon¬ 
naies, 11 n. 2, 152 n. 1, 156 n. 3. 

Licinius II, monnaies, 11 n. 2, 152 
n. 1, 156 n. 3. 

Liénard, coll. de —, voy. Londres. 

Limbourg (Allemagne), cath., stau- 
rothéque, 37, 38. 

Londres, 104 n. 6 ; Brit. Mus., bas- 
reliefs chaldéens, 134 n. 2 ; Vic¬ 
toria and Albert Museum, coll. 
Liénard, tissu byz., 63, 73, 169, 
184 (pl. IX, 2). 

Lucius Verus, monnaies, 149, 233. 

Lycie, ceuvres d’art en —, 131, 137. 

Lysippe, 137. 

Lyon, Musée, ivoire byz., 249 n. 2 ; 
Musée hist. des tissus, tissu byz. 
de Mozac, 59, 60, 61, 134, 144, 
169, 184 (pl. IX, 1). 

Macédoniens, les empereurs byz. —, 
172, 178, 180, 244, 258, 266, 267. 

Madrid, Acad. d’Hist., plat de Théo- 
dose I®r, 89, 126, 149, 157, 202, 
206 n. 5 (pl. XVI) ; Bíbl. Nat., 
Chronique de Skylitzés illustrée, 
88 n. 2, 112, 117 (pl. XXVII, 2), 

Magdola (Égypte), temple de Hé- 
ron, portraits des Lagides, 151 n, 1. 
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Magnence, monnaies, 128 n. 1, 2 ; 
152, 155 n. 5, 204 n. 4, 234 n. 3. 

Majorien, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 

Manassés, chronique, voy. Vatic. 
slav. 2. 

Manuel I®*” Comnéne, 59, 62, 105, 
108; monnaies, 15 n. 1 ; pein- 
tures au palais, 40, 56, 57, 58, 84 ; 
portraits, 22 n. 2, 29, 30, 86, 115. 

Manuel II Paléologuc, monnaies, 
53, 178; portraits, 22 n. 2, 28, 
30, 57, 101 n. 3, 114. 

Manuel Philés, 38, 99 n. 1. 

Alappa, 12, 75. 

Marc-Auréle, monnaies et mé- 
daílles, 142 n. 5, 218 n. 1 ; statue 
de —, 47 n. 6. 

Marcia, mattxesse de Conmode, 141. 

Marcien, rnonnaie^ 14 n. 1, 44, 159, 
160, 162, 239 n. 2. 

Marie, femme de Michel VII, por- 
trait, 118. 

Marie, femme de Manuel Comnéne, 
portrait, 22 n. 2. 

Martin (Le Pére), 51. 

Matthieu (Pseudo-), évangile apo- 
cryphe de —, 212, 224, 228. 

Matzuleyitsgh, 172 n. 1. 

Maurice Tibére, monnaies, 9 n. 2, 
12, 13, 14 n. 1, 17, 18, 24, 27, 
128 n. 1, 152 n. 2, 163, 166 n. 2 ; 
statue (avec sa famille), 100. 

Maurus, 6v. de Ravenne, image, 
108. 

Maxence, 34, 35, 96, 237 ; monnaies, 
11 n. 2, 197 n. 5, 217 n. 3, 223 
n. 4. 

Maximien Hercule, monnaies, 26 
n. 1, 197 n. 1, 2 ; 217 n. 3. 

May ence, Rom.- Germanisches Zen- 
tral-Museum, couvercle de sar- 
cophage, 241 (pl. XXXVI, 1). 

Mésopotamie, art, 135, 239 ; voy. 
aussi Doura-Europos. 

Messénie, portraits des rois de —, 
151 n. 1 ; relief prov. de —, 137. 

Michel III, 62 ; monnaies, 33 n, 1, 
172 n. 2, 185, 186 (pl. XXX, 
11, 17). 

Michel VII Doucas, envoie une cou- 
ronne au roi hongrois, 7 n. 3, 
15, 30 ; portraits, 15, 21, 30, 118 
(pl. XVII, 1). 

Michel VIII Paiéologue, monnaies, 


101 n. 3, 178 n. 2 ; portrait (avec 
sa famille), 30 n. 2 ; statue, 101 
n. 3, 111, 178, 187. 

Michel IX, portrait, 57. 

Michel le Syrien, chronographe, 167. 

Milán, édit de —-, 193, 198. 

— Bibl. Ambrosienne, cod. 49-50 
(Grégoire de Nazianze), 94 n. 1. 

— coll, Trivulci, fragment de dip- 
tyque imp., 132, 255 n. 1. 

■— église Saint-Ambroise, tissu sas- 
sanide, 61 n. 1. 

— église Saint-Laurent, chap. 
Saint-Aquilin, mosaique, 207. 

Mileseva (Serbie), peint. murales, 30. 

Millet G., 103 n. 1. 

Miloutinc, roi de Serbie, portrait, 
101 n. 6. 

Mistra, Saints Théodores, portrait 
imp., 101 n. 3. 

Mithriastes, 105. 

Moldaves, portraits, 28 n. 3 ; voy. 
Roumains, Balinechti, Moldovitsa, 
Voronets. 

Moldovitsa (Roumanie), peint. mu¬ 
rales, 104 n. 1. 

Monnaies, voy. sous les noms des 
emp. rom. et byz. 

Mont-Athos, Rossicon, cod. Grég. 
Naz., 94 n. 1. 

Mont-Sinal, cod 364 (Jean Chrys.), 
18 n. 3, 28, 117 n. 3 (pl. XIX, 2). 

Monza, cath., ampoules, 242 ; dip- 
tyque de Stilichon, 6 n. 2. 

Moscou, anc. Patriarchie, rcliquaire 
byz., 117. 

— Musée Hist., ivoire byz., 39, 
116 (pl. XXV, 1). 

— Psauüer Chloudov, 247 n. 2. 

— environs de Lavra Saint- 
Serge, icone byz. de la Vierge, 
22 n. 5. 

Mouraviev, a. N., 107, 109. 

Mozac, tissu byz., voy. Lyon. 

Munich, Bibl. Nat., cod, gr. 442, 22; 
fragment d’un diptyque imp., 89, 
149. 

— Münzkabinett, camée chrét., 231 
n. 4. 

Nabuchodonosor, 168 n. 6. 

Nagoritchino (Serbie), peint. mu¬ 
rales, 101, 102, 104 n. 1. 

Naples, cath., image des Conciles, 
91 n. 2. 
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Nemroud-Dagh, monument d’An- 
tioche ler de Commagéne, 151 n. 1. 

Nereditsy (Russie), église du Sau- 
veur, portrait princier, 110. 

Néréides, monument des — en Ly- 
cie, 131. 

Néron, monnaies, 201. 

New-York, Metrop. Museum, cof- 
fret byz., 74. 

Nicéphore Botaniate, portraits, 31, 
88, 118, 119 (pl. VI, 1 ; XXII, 
1 ). 

Nicéphore, patriarche de Constan- 
tinople, 168, 169 n. 2. 

Nicétas Choniate, 53 n. 5, 58, 59, 
60, 62. 

Novgorod, icones de la Sagesse Di¬ 
vine, 109 n. 2, lio. 

Olympiques, jeux (les derniers), 161. 

Ostrogoths, 78. 

Otacilie, monnaies, 217 n. 3. 

Ottoniens, art des emp. —, 267. 

Ovide, 141. 

Palmyre, tombeau, peint. murales, 
11 n. 5. 

Paléologues, les empereurs —, 22 
23, 25, 29, 53, 56, 177, 178, 179, 
180, 181, 186, 263, 266; voy. 
aussi sous les noms des empereurs. 

Palerme, égl. de la Martorana, mo- 
saiques, portrait du roi Roger II 
(pl. XXVI, 1). 

— Musée, bague byz., 7 n. 2. 

Palestino, 242 n. 6. 

Parenzo, mosa'íques, 230 n. 4. 

Paris, Bibl. Nat., Coislin 79 (Jean 

Ghrys.), 118, 119 (pl. VI, 1 ; 
XXII, 1) ; grec 510 (Grég. Naz.), 
27, 35, 91 n. 4, 116, 166 n. 3 ; 
grec 543 (Grég. Naz.), 89 ; grec 
923 (Sacra Parallela), 252 (pl. 
XXXVIII, 2) ; grec 1242, 22, 92 
(pl. VI, 2 ; XXII, 2); suppl. grec 
309, 22 n. 2 ; 

— Cab. des Médailles, diptyque 
chrétien (couverture de l’év. 
Saint-Lupicin), 211 n. 2; 

— Louvre, diptyque du cónsul 
Anastase (pl. II); ivoire (Peiresc-) 
Barberini, 48-49, 55, 80 n. 1, 81, 
132, 133, 158, 210, 211 n. 1, 255 
n. 1 (pl. IV); 

— Louvre, miniature byz., 22, 28 ; 


Paris, Louvre, relie! prov. de Mes- 
sénie, 137. 

Parthamasiris, roi parthe, images 
monétaires, 131, 233. 

Parthes, images des rois —, 131, 
149, 203, 233 ; art parthe, 60 n. 1, 
129, 136. 

Paul Silentiaire, 113. 

Paulin de Nole (s.), 240. 

Peiresc-Barberini, ivoire, voy. París, 
Louvre. 

Pépin le Bref, 59 n. 3. 

Perdrizet, P., 138. 

Périclés, 53. 

Perm, plat, 242. 

Perses, 164 ; art des —, 136, 239. 

Persépolis, palais, 131. 

Petch (Serbie), peint. murales, 92. 

Pétrone Máxime, monnaies, 44 n. 2. 

Philippe ler (i'Arabe), 222, 223; 
monnaies, 217, 220, 223 n. 4 (pl. 
XXX, 22). 

Philippe II (le Jeune), 217. 

Philippicus, 91 n. 2; monnaies, 9 n. 1. 

Philippopolis (Thrace), 154. 

Phénicie, 203 n. 6. 

Phocas, monnaies, 13, 18, 163. 

Pierre (s.), 108. Voy. ses images, 
Index iconographique. 

Pílate, 12. 

Plutarque, 137 n. 5. 

Poitiers, sarcophage, 240 n. 3. 

Pont Milvius, bataille du —, 35. 
96, 237. 

Postume, monnaies, 11 n. 2, 26 n, 
1, 128 n. 1, 197 n. 3, 248 n. 2, 3. 

Prague, cath., tissu sassanide, 61 n. 1. 

Probus, emp., monnaies, 197 n. 3, 
217 n. 3, 234 n, 3, 248 n. 2. 

Probus, cónsul, diptyque, 17, 47 
n. 5 (pl. III). 

Procope, hist, byz., 34, 46, 47, 53, 
56, 82, 87. 

Prudence, 221. 

Ptolémée Evergéte, 235 n. 2. 

Pulchérie, soeur de Théodose 11,161. 

Pulchérie, femme de Marcien, mon¬ 
naies, 160. 

Quades, 149. 

Qaranleq-Kilissé (Cappadoce), peint. 
murales, 103 n, 5. 

Rabula, Ev. syriaque de — á Flo- 
rence, 232. 
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Ravenne, Baptistére de Néon (des 
Orthodoxes), mosaíques, 199, 230 
n. 2, 232, 237 (pl. XXVII, 1); 

— Baptistére des Ariens, mosaíques, 
199, 230 n. 2, 232 ; 

— chapelle archiépiscopale, chaire 
de rév. Maximien, 80 n. 1 ; mo- 
saiques, 11 n, 5, 237 ; 

— église Saint-Apollinaire-le-Nou- 
veau, mosaíques, 103, 230, 232, 
238; 

— église Saint-Apollinaire-ín Classe, 
mosaíques, 96, 108 ; 

— église Sainte-Croix, mosaíques 
(détruites), 219 n. 3, 238 ; 

— église Saint-Jean-Baptiste, mo¬ 
saíques (détruites), 28-29 ; 

— église Saint-Vital, mosaíques, 11 
n. 5, 96, 102 n. 1, 106, 153, 174, 
183, 203, 204 (pl. XXXII, 2) ; 

— Musée, diptyque chrétien de 
Murano, 254 n. 1. 

— Palais de Théodoric, 238. 

Reparatus, év. de Ravenne, image, 

108. 

Ricimer, cachet de —, 18. 

RODEN^VALDT, G., 139. 

Roger II, roi normand de Sicile, 
portrait, 120 (pl. XXVI, 1). 

Romain I®^ monnaies (avec Cons- 
tantin VII), 38 n. 1. 

Romain II, portrait (?), 116, 119 
(pl. XXV, 2). 

Romain IV, monnaies, 119 n. 1 ; 
portrait (?), 116 n. 5 (pl. XXV, 2). 

Rome, are de triomphe de Constan- 
tin, reliefs historiques, 42, 43, 
126, 127, 131, 133, 142, 197, 198, 
202, 208-209, 226 (pl. XXXI, 
XXXV, 1); 

— are de Marc-Auréle, reliefs sym- 
boliques, 147 ; 

— Biblioth. Barberini, terre cuite 
ehrét., 196, 207 et suiv., 229, 
249, 250, 251, 252 (fig. 10) ; 

— capitule ehrétienne, 222, 224 n. 2; 

— Circus MaximuSy 145 ; 

— colonne de Trajan, 42-43 ; 

— église Saint-Clément, fresque, 
249 n. 1, 2; 

— église Saints-Cóme-et-Damien, 
mosaíques, 102 n. 1, 154, 204 n. 
3, 205 n. 1 ; 

— église Sainte - Constance, mo- 
saíque, 201 (pl. XXXII, 1); 


Rome, église Saint-Jean-du-Latran, 
mosaíque, 205 ; 

— Saints-Jean-et-Paul (Mont-Cé- 
lius), fresque, 249 n. 1 ; 

— Saint-Laurent, mosaíque, 230 
n. 4 ; 

— Sainte-Marie-Antique, fresques, 
198 n. 2, 232, 249 n. 1 (fig. 12) ; 

— Sainte-Marie-Majeure, mosaíques, 
54, 196, 199, 210 et suiv., 230 n. 
4 (pl. XXXIIÍ, XXXIV, XXXV, 
2); 

— église Saint-Paul fuori, mosaíque, 
210, 211, 230 n. 4, 231 n. 1 ; 

— église Saint-Pierre (Vatican), 
images des Conciles, 91 n. 2; 
inscription constantinienne, 194 ; 
mosaíques, 194, 205, 231 ; ora- 
toire du pape Jean VII, mosaíques 
249 n. 1 ; 

— église Sainte-Praxéde, mosaíques, 
11 n. 5, 204 n. 3, 210 n. 1, 230 
n. 4, 231 n. 1, 253 ; 

— église Sainte-Pudentienne, mo¬ 
saíques, 196, 207, 230 n. 4, 231 ; 

— église Saint-Venance (chapelle 
auprés du Baptistére du Latran), 
mosaíques, 230 n, 4 ; 

— église Saint-Zénon (chapelle á 
Sainte-Praxéde), mosaíques, 11 
n. 5, 249 n. 1 ; 

— Forum Romanum, 217 ; Mil- 
liaire, 90 ; 

— hypogée d’Aureliiis Felicissimus, 
prés du Viale Manzoni, fresques 
du temps de Sept. Sévére, 234 
n. 4; 

— jubilé millénaire de 248 aprés 
J.-Ch., 220 et suiv.; 

— Musée du Latran, sarcophage 

chrétien, 231, 240-241 (pl. 

XXXVI, 2) ; 

— Musée des Thermes, sarcophage 
Ludovisi, 241, 242 n. 2 ; 

— Musée Torlonia, bas-relief triom- 
phal de Marc-Auréle, 147 n. 2 ; 

— Palais Venezia, coííret byz., 112 
n. 1 ; 

— Sénat, 161 ; 

— Temple de Vénus et de iíoma, 
216-217, 220, 223, 224 (pl. XXX, 
22); 

— Vatican, voy. ce mot. 

Rossano, cath., Évangile, minia- 

ture, 12. 
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Roumanie, Roumains, peintures mu¬ 
rales, 104 n. 1, 109, 259 n. 2 ; por- 
traits, 102 n. 1, 103, 179 ; voy. 
aussi Moldavie, Valachie et sous 
les noms des églises. 

Russie, Russe, 71 n. 3 ; iconographie, 
259, 260 ; portraits, 28 n. 3 ; voy. 
aussi Kiev, Nereditsy. 

Saint-Ghef (Isére), peinture, 103 n. 1. 

Saint-Luc en Phocide, mosaíque, 
249 n. 2. 

Saint-Michel, prés de Stone (Dal- 
matie), peint. múrale, 111, n. 2. 

Salomón, 53 ; nouveau —, 95. 

Salonique, are de Galére, reliefs, 
42, 126, 127, 131, 133, 147, 210, 
211, 213, 229, 234 n. 4, 235 ; 

— église Saint-Démétrios, fresque, 
131, 234 n. 4 (pl. VII, 2) ; mo¬ 
saíque, 204 n. 3. 

— église Saint-Georges, mosaiques, 
199. 

Salzenberg, 101. 

Samaghner, reliquaire prov. de —, 
231 n. 6. 

Sarcophages, 231, 235, 237, 238, 
240 et suiv. (pl. XXXVI, 1 et 2). 

Sassanide, art, 60, 61 n. 1, 134, 136, 
149 n. 1, 203 n. 2, 239 n. 4. 

Satan, 239. 

Septime-Sévére, 78, 222 n. 4; are 
á Leptis Magna, 6 n. 2 ; fresque 
du temps de —, 234 n. 4 ; mon- 
naies, 217 n. 3. 

SéraU, voy. Stamboul, Sérail. 

Serbie, Serbes, peintures murales, 
104 n. 1, 111, 236 n. 1 ; 259 n. 2 ; 
portraits, 30, 40 n. 5, 71 n. 4, 
102 n. 1, 179; voy. aussi Det- 
chanij Jitcha, Milesevo, Nago- 
ritchino. 

Seth, divinité égyptienne, 135 n. 1. 

Sévére III, monnaies, 44 n. 2, 239 
n. 2. 

Sévéres, époque des —, 148. 

Sicile, 109. 

Sidon, 137 n. 3. 

Siméon, voy. Étienne Némania. 

Sinnasos ^Cappadoce), fresques, 35, 

Sirmium, 78 n. 3. 

Sixte III, pape, voy. Xystus. 

Skylitzés, chronique, voy. Madrid. 


Slaves, 164 ; art des —, 103, 109 ; 
voy. aussi Bulgaríe, Russie, Serbie. 

Sophie, femme de Justin II, mon¬ 
naies, 24, 27. 

Sotine, ville (dans Ps.-Matth.), 228. 

Stamboul, Bibl. du Sérail, dessin 
de la statue de Justinien I®^', 60 ; 

— Musée, statue d’Hadrien (voy. 
Hiéropytna) ; bas-reliefs figurant 
un captif, 156. 

Stilichon, diptyque de — á Monza, 
6 n. 2. 

Stoudenitsa (Serbie), peint. mu¬ 
rales, 101 n. 6, 104 n. 1, 111. 

StroganoíT, anc. coll. — á Rome, 56, 
155 (pl. VIII). 

Strzygowski, J., 264. 

Suidas, 138. 

Syracuse, 108. 

Syrie, monuments d’art, 183, 238, 
239. 

aiyayé (=Arabes), rois des —, 167. 

Tarse, médaillon prov. de —, 137. 

Tcharqele-Kilissé(Cappadoce), peint. 
murales, 103 n. 5. 

Théocrite, illustrations de —, 94. 

Théodora, femme de Justinien I^^", 
portraits, 82, 106, 113, 174, 206 
n. 5 (pl. XX, 2). 

Théodora, belle-soeur de Constantin 
Monomaque, portrait, 28 (pl. XIX, 
2 ). 

Théodore Alexéevitch, tsar de Rus¬ 
sie, sa croix, 39. 

Théodore Ange Comnéne Doucas, 

« empereur » de Salonique, mon¬ 
naies, 174 (flg. 9). 

Théodore Prodrorae, 59. 

Théodore Stoudite, 35 n. 6, 168 
n. 7. 

Théodoret de Cyr, 81. 

Théodose pr, 104, 160, 161 ; ses 
fils, 54 ; monnaies, 26 n. 1, 32 n. 3, 
128 n. 2, 155 n. 5, 159, 160, 215, 
216 n. 1, 248 n. 2 ; portraits et 
images, 28, 29 n. 1, 34, 54, 65 et 
suiv., 75, 78; 193. (pl. XI, XII, 
XVI.) 

Théodose II, 161, monnaies, 14 n. 1, 
32 n. 3, 44, 156 n. 1, 159, 160, 
216 n. 1, 218 n. 3, 227 ; portrait, 
28, 

Théodose, fils de Maurice Tibére, 
monnaies, 18, 27. 
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Théodo'Se, membre de la famille 
théodosienne, portrait, 29. 

Théophile, 36, 62, 63, 78 n. 3, 169; 
monnaies, 14, 20, 33 n. 1, 35 n» 
6, 168 n. 1, 170 (pl. XXVIII, 
2; XXX, 21). 

Thrace, 135. 

Tibére II, 29, 163, 164 ; monnaies, 
9 n. 1, 12, 13, 14 n. 1, 34 n. 1, 
36 n. 1, 163, 165 n. 2 (pl. XXX, 
2 , 20 ). 

Tibére III, monnaies, 9 n. 1, 14. 

Tibére, césar, portrait, 109. 

Tirnovo (Bulgarie), 120. 

Titus, 130; monnaies, 218 n. 1 
(pl. XXIX, 2). 

Torcello, mosaique, 250, 254. 

Tout-Ankh-Amon, coíTret de —, 
135 n. 1. 

Trajan, monnaies, 111 n. 7, 127, 
131, 147, 149, 203, 218 n. 1, 233, 
248 n, 2 ; colonne de ■—voy. 
Rome. 

Transylvanie, 7 n. 7. 

Troyes, cath., coffret byz., 50, 56, 
57, 60, 61, 131, 134, 144, 169 (pl. 
X, 1, 2). 

Tunisie, 203 n. 6. 

Valaques, portraitS', 28 n. 3. 

Valens, médailles et monnaies, 26 
n. 1, 159, 160, 222, 234 n. 3 
(pl. XXVIII, 3). 

Valentinien monnaies, 17, 26 
n. 1, 128 n. 1, 3, 155 n. 5, 

Valentinien II, monnaies, 12 n. 5, 
128 n. 3, 155 n. 5, 160, 215, 216 
n. 1, 248 n. 2 ; portrait, 28. 

Valentinien III, 198 n. 3 ; mom 
naies, 12 n. 5, 24, 44, 128 n. 3, 
204 n. 4, 218 n. 3, 239 n. 3, 248 
n. 2 (pl. XXIX, 5, 7-10). 

Valérien, 132. 

Vatican, Biblioth., col. Barber. grec 
372 (Psautier Barberini), 27, 117 


n. 3, 119;cod. grec 666 (Panoplie 
Dogmatique), 100 (pl. XIX, 1); 
cod. grec 699 (Cosmas Indicopleus- 
tes), 251-252 (pl. XXXVIII, 1) ; 
cod. grec 1176 (tétraévangile), 
22 ; cod. reg. Svec. grec I, 1 ; 
cod. slav. 2 (chronique de Manas- 
sés), 105, 120 ; cod. urbin. grec 
2, 119 (pl. XXIV, 2) ; Epitha- 
lame d’Andrónic II, 84 n. 4 ; — 
Musées, autel des Lares, 77 n. 
1 ; croix de Tempereur Justin, 
16 n. 1. 

Vénétes, faction des —105. 

Venise, Biblioth. Marcienne, cod. 
grec 17 (Psautier de Basile II), 
53, 55, 60, 86-87, 115 (pl. XXIII, 
1 ); 

— Campo Angaran, relie! byz., 21 ; 

— église de Saint-Marc, ciborium, 
5 ; Pala d'Oro, 21. 

Vétranion, monnaies, 157 n. 2. 

Vienne, Antiquarium, fragment de 
diptyque impér., 6 n. 3 ; 

— Bibl. Nat., cod. grec I (Dios- 
conde), 31. 

Vidine (Bulgarie), églises Saint- 
Pantéléimon et Sainte-Petka, 
peint. murales, 254 n. 2, 3. 

Voronets (Moldavie), peint. murales 
104 n. 1, 254 n. 2, 3. 

■Whixtemore Th., 101. 

Xanthos (Lycie), 131. 

Xystus (Sixte III), pape, 210, 215, 
223, 230. 

Zénon, monnaies, 14 n. 1, 159, 227, 

Zeuxippe, bains de — (Constanti- 
nople), 51. 

Zoé, femme de Constantin Mono- 
maque, portrait, 28 (pl. XIX, 2), 
107-108. 
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Adoration de l'empereur, par les 
« Romains » et les barbares, 85- 
88, 147-148 ; voy. aussi, 19 n. 1, 
66-67, 82, 85, 86, 121, 195, 206 
n. 5, 210, 211, 214, 229, 230. 

— du Christ par l’empereur, 98- 
106, 121, 153, 174, 177, 

Adventus, 104 n. 6, 128, 130, 211, 
228, 234 et suiv. 

Batailles (cainpagnes) victorieuses 
de Eempereur, 39-43 ; voy. aussi, 
78, 80, 84 n. 2, 121. 

Bible, sujets tirés de la — 66 n. 2, 
93-97, 121. 

Chrisme, voy. Monogrararae du 
Christ. 

Christ couronnant l'empereur, voy. 
Couronnement. 

Chasses impériales, 57-62, 133-144 ; 
voy. aussi 64 n. 1, 72, 84, 121, 172. 

Clemenfia, 139. 

Conciles présidés par Eempereur, 
90-92, 169 ; voy. aussi 111 n, 8, 
121 209. 

Concordia, 139, 216, 218, 219 n. 3. 

Congiaire, distribution du —, 197, 
198, 202, 208-209. 

Constantin au Pont Milvius, 96, 
236-237. 

— croix de —, 19, 34, 35, 36, 156- 
158, 160-161, 163, 165, 166 n. 1, 

17A-1 71 965 ■ 

— /aftarum de—,6,11,14,17,19-21, 


32-33, 43, 44, 52, 76, 155-156, 
168, 172, 195, 239, 247, 265. 

Constantinople, voy. Personnifica- 
tions toponymiques. 

Couronnement de l’empereur, 112- 
121, 176-177 ; voy. aussi 66 n. 2, 
179, 195. 

Croix, instrument de la Victoire 
impériale, 14, 32-39, 170-171 ; 
voy. aussi, 76, 79, 121, 195, 240, 
255 ; voy. également Constantin, 
croix et laharum, Monogramme. 

Élévation sur le pavois, 112. 

Empereur á cheval, 45-54, 129-131 ; 
voy. aussi, 121, 234-236 ; 

— foulant le vaincu, 43-45, 127- 
129, voy. aussi, 26, 87 n. 3, 121 ; 
160, 195, 238-239. 

— á l’Híppodrome, 62-74, 144-147 ; 
voy. aussi, 121, 155 ; 

— en Majesté, 15-16, 18, 20-23, 24- 
26, 87-88 ; voy. Adoration de 
l’empereur, OíTrande á l’empe- 
reur; 

—- piété de r —, voy. Adoration du 
Christ par l’empereur, OíTrande 
de l’empereur ; 

— portraits, 4-30 ; catégories d’ob- 
jets oü on les représente, 4-8 ; ca- 
ractére, 8-10 ; — á mi-corps, 10- 
16 ; — en pied et debout, 16- 
23 ; — trónant, 24-26; — en 
groupes, 26-30 ; voy. aussi, 121, 

147-148, 187. 


1. Pour les images des divers empereurs voy. Index I, sous leiirs noms. 
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Empereur, restitutor, liberator, etc., 
19 n. 1, 248-249 ; 

— victorieux, triomphateur, voy. 
Victoire. 

Entrée solennelle, voy. Adventus, 

Fecunditas Aug., 193 n. 3. 

Hippodrome, voy. FEmpereur á 
1 ’ —. 

Histoire de 1’Antiquité, scénes ti- 
rées de F —, 93-97, 121. 

Investiture de Fempereur, voy. 
Couronnement. 

Investiture par Fempereur, 88-89, 
121, 149-150, 195, 201-202, 203. 

Jour, char du —, 79. 

Juno Lucina, 198 n. 3. 

Juno Prónuba^ 217 n. 4, 218. 

Labarum, voy. Constantin, labarum. 
Largitio, 197 n. 5, 201. 

Liberan tas Augusti, 201, 208 n. 1. 
Liberator, voy. Empereur, Resíi- 
tutor. 

Lune, char de la —, 79. 

Main Divine, dans Fart impérial, 
113-115, 117, 168, 172, 174. 
Mariage, scéne de —, 112, 118, 217 
n. 4, 218. 

Monogramme du Christ (Chrisme), 
instrument de la Victoire, 32, 34, 
35, 44, 75 et suiv., 156, 161 n. 1, 
173, 195, 199, 265. 

Mythologie, scénes tirées de la — 
93 — 97, 121. 

Nemesis, 74, 127 n. 2. 

Nuit, char de la —, 79. 

Offrande de Fempereur au Christ, 
106-111, 153-155 ; voy. aussi, 
121, 173, 174, 177, 179. 

Offrande des « Romains » et des bar¬ 
bares á Fempereur, 54-47, 131- 
133 ; voy. aussi, 65 et suiv., 81 
et suiv., 121, 174, 195, 210, 211, 
214, 227, 230, 233, 260-261. 

Passage des Alpes par Constantin, 
226. 


Personnifications toponymiques,. 1 
n, 2, 19 n. 1, 31, 49, 52, 54 n. 1, 
56, 76, 78, 82 et suiv., 89, 94 n. 1, 
96, 111, 155, 160, 163 n. 1, 174, 
182, 202 n. 1, 204 n. 4, 216, 217, 
219, 228, 229, 234, 236, 260-261 ; 
— des vertus, 1 n. 2, 31 n. 4, 
88, 119, 137-138, 139, 218. 

Píelas, 100 n. 5, 139, 197 n. 5, 204 
n. 5, 218, 248. 

Priére des empereurs, voy. Adora- 
tion. 

Proskynése, 85-87, 101, 147, 206. 

Restiíutor, voy. Empereur. 

Roma, statue de —, 216, 217, 223- 
224, 225. 

Rome, personnifications, voy. Per- 
sonniflcations toponymiques. 

Séculaire, iconographic —, 205, 220 
et suiv. 

Théátre, scénes du —, 62, 64 n. 1, 
Triomphe de Fempereur, voy. Vic¬ 
toire. 

Victoire impériale, thémes, 31-84, 
121 ; voy. aussi, 11 et suiv., 17 
et suiv., 23, 26 ; évolution histo- 
rique, 126 et suiv., 175, 263 ; — 
et Fart chrétien, 194-195, 202, 
203-204, 210, 227-228, 230-231 
233, 234, 235, 237 et suiv., 239 
et suiv., 247 et suiv., 250 et suiv., 
260, 261 ; voy. aussi Adoration 
de Fempereur, Adventus, Ba- 
tailles, Chasses, Croix, Empereur 
k cheval, Empereur foulant le 
vaincu, Empereur á FHippo- 
drome, Labarum, Monogramme, 
Offrande á Fempereur. 

Victoire (Niké), géníe de la —, 11, 
14, 26, 31, 44, 45, 47 et suiv., 54 n. 

1, 55, 74 et suiv., 127, 133, 139, 
140, 156 et suiv., 160, 163 n. 1, 
203 n. 6, 204, 227, 231, 233, 235, 
236. 

Vertus, voy. Personnifications. 

Vierge couronnant Fempereur, voy. 
Couronnement. 

Villes, voy. Personnifications. 

Virtus, 138-142. 
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ET A L’HISTOIRE ANTIQUES 


Actéon, 94 n. 1, 138. 

Adonis, 138. 

Agamemnon, 94. 

Alexandre le Grand, exploits, 94; 

en Hercule, 137, 141. 

Amazones, 77, 94. 

Armes mythologiques, 77. 
Aphrodite, 94 n. 1. 

Bellérophon, 94. 

Brahmanes, 94. 

Chimére, 94. 

Chiron, 94. 

Cratére, compagnon d’Alexandre, 
137. 

Cronos, 94 n. 1. 

Cyclope, 94. 

Darius, 94. 

Hercule, 93, 94, 137, 141,142. 
Hippolyte, 138. 


Magnanimité (Megalopsychia), 137- 
138. 

Méléagre, 138. 

Narcisse, 138. 

Némée, lion de —, 141. 

Olympe, dieux de V —, 94 n. 1. 
Cúranos, 94 n. 1, 207. 

Pénélope, 94. 

Phénix, 201, 205, 240. 

Sérapis, 196 n. 2. 

Tirésias, 138. 

ülysse, 94. 

Vénus, 94 n. 1. 

Zeus, 94 n. 1, 196 n. 2. 


3. THÉMES DE L’ART CHRÉTIEN. 


Aaron, 96, 176. 

Acalhisle de la Vierge, 259. 

Adam, 242 n. 5, 247 n. 1, 248, 258. 
Adoration des Bergers, 212. 

— du Christ par les saints, 195, 
199, 205 et suiv., 210, 211, 258. 

— de la Croix, 240 et suiv. 

— des Mages, 106-107, 196, 211, 
212, 213, 227, 228, 230, 231, 233- 
234, 260. 

— du Tróne du Seigneur, 199. 
Agneau, 199, 209, 229. 

Ancien des Jours, 230, 254. 

Anne, prophétesse, 212 n. 2, 213, 

216, 219, 224, 225, 228. 

Annonce á Joseph, 227. 
Annonciation, 212, 226, 227. 
Antéchrist, 221. 

Aphrodisius, 213, 228-229, 236 n. 2. 
Apocalypse, thémes de T —, 193, 
199, 212, 214, 220, 230 et suiv., 
250. 

Apocryphes, thémes tires des —, 212, 
224, 227, 228. 


Arrivée des Mages auprés d’Hé- 
rode, 212. 

Ascensión, 232. 

Baptéme, 117. 

Bible, thémes tirés de la —, 1 n. 1, 
66 n. 2, 93-97, 121. 

Christ, images, 61 n. 2, 80 n. 1, 81, 
83 n. 3, 86, 99 n. 1, 100 et suiv., 
109, 112 et suiv., 164 et suiv., 
167, 169 n. 2, 173 et suiv., 179, 
185 et suiv-, 193, 200 et suiv., 205 
et suiv., 209, 220, 258 et suiv., 
266-267 ; 

— adoré par les saints, voy. Ado¬ 
ration ; 

— couronnant les saints, 202 et 
suiv.; 

— couronné par la Main Divine, 195. 

— foulant l’aspic et le basilic, 195, 
237-239. 

— investissant saint Pierre, voy. 
Donation; 
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Christ, instruments de sa Victoire, 
voy, Croix, Labamiriy Monogramme 
(Index des thémes de l'art im- 
pér.), 

— oíYrande des saínts au —, voy. 
Offrande ; 

— Pantocrator, 15, 19 n. 4, 25, 
83 n. 3, 99, 102, 103, 104, 106, 
111, 119, 253-254. 

— présidant la réunion des apótres, 
207 et suiv. 

— prétre du temple de Jérusalem, 
19 n. 4. 

— t/iomphateur (en gloire, victo- 
rieux), 193, 194, 201, 209 et 
suiv., 219 n. 3. 

— tíónant, 196 et suiv., 228, 231 
n. 4, 238. 

Couronnement dé David, 66 n. 2. 

— d’épines, 66 n. 2. 

Croix triomphale, 239-243 ; voy. 
aussi Croix (Index des thémes de 
l’art impér.). 

David, scénes de sa vie, 66 n. 2. 
96, 97, 217 n. 4 ; nouveau—, 95. 

Déisis, 103 n. 5, 258. 

Dérision du Christ, 66 n. 2. 

Descente aux Limbes, 238, 245 et 
suiv., 250, 254. 

Deuxiéme Parousie, 208, 212, 249 
et suiv., 259 ; voy. aussi Jugement 
Dernier. 

Donation á saint Pierre, 195, 200 
el suiv., 203, 209 n. 1. 

Élie, prophéte, 116. 

Entrée á Jérusalem, 211, 235-236. 

Entrées triomphales du Christ, 234 
et suiv. 

Premiére Épiphanie (Parousie) du 
Christ, 212 et suiv. 

Eve, 242 n. 5, 247 n, 2, 255. 

Fuite en Égypte, 212, 236. 

Hadés, 245 et suiv. 

Hérode, 212, 213. 

Hétimasie, 255 n. 3; voy. Troné 
du Seigneur. 

Gabriel, archange, 115 n. 3, 116, 
226, 227. 

Goliath, 96. 


Jacob, patriarche (Bible), 217 n. 4. 

Jérusalem Céleste, 207, 231, 252 
et suiv. 

Josué, 53, 74, 95, 97. 

Jugement Dernier, 103 n. 5, 207, 
208, 245, 250 et suiv., 253 et suiv., 
259. 

Litanies, 258 et suiv. 

Main Divine, 195. 

Mandylion, 165. 

Maries (Stes) auprés du Tombeau 
vide du Christ, 245. 

Massacre des Innocents, 212, 213. 

Melchisédec, 90 n. 2, 95, 96. 

Michel, archange, 178, 187. 

Moise, 90 n. 2, 95-97, 176, 217 n. 4 ; 
nouveau —, 237. 

Nativité, 212. 

Noél, stichaire de —, 260-261. 

OíTrande des saints au Christ, 195, 
210, 211, 230 et suiv. 

Pantocrator, voy. Christ. 

Paradis Céleste, 201, 203, 205, 207. 

Passage de la Mer Rouge, 95-96, 
236-237. 

Pentateuque, 1. 

Présentation au Temple, 212, 216 
et suiv. 

Psaumes, 1 n. 1, 259. 

Puriflcation, voy. Présentation. 

Rachel, 217 n. 4. 

Résurrection d’Adam, 247 n. 2, 
249 ; 

— du Christ, 240, 242, 248 ; voy. 
aussi Descente aux Limbes, Christ 
foulant l’aspic et e basílic, Deu¬ 
xiéme Parousie; 

— de la filie de Ja'íre, 245 ; 

— de Lazare, 245. 

Saba, reine de —, 52, 

Sagesse Divine (Sophía), 109-110. 

Saint Constantin á cheval, 47 n. 6. 

— Démétrios, 36 n. 4, 47 n. 6. 

— Jean-Baptiste, 258. 

— Joachim, 101 n. 6 ; 

— Joseph, 216, 227. 
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Saint Mercure, 47 n. 6 ; 

— Nicolás, 86 n. 5 ; 

— Paul, 200, 219 n. 3 ; 

— Procope, 36 n. 1 ; 

■— Théodore Tirón, 86 n. 5. 

Sainte Anne, 101 n. 6 ; 

— Marina, 45 n. 2. 

Saints Théodores, 36 n. 4, 47 n. 6. 
Salomón á cheval, 47 n. 6. 

Samson, 95. 

Samuel, 96. 

Séphore, femnie de Moíse, 217 n. 4. 
Siméon, le vieillard —, 212 n. 2, 
213, 216, 219, 224, 225 n. 1, 2. 


Stichaire de Noel, 260-261. 

Sudarium, sur le Tróne, 199, 240. 

Tabernacle du Témoignage, 90 n. 2, 
176. 

Tróne du Seigneur, 196, 199, 200, 
209, 214, 215, 219 n. 3, 232. 

Vierge, 61 n. 2, 80 n. 1, 86 n. 5, 100, 
102, 103 n. 1, 106, 108, 109, 113, 
114-117, 165, 173, 175, 177, 179, 
196 et suiv., 211, 216, 219, 226 
et suiv., 258 et suiv. 

Vierges Sages, parabole des —, 78 
n. 3. 
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Phot. Musée Art Byz. Alheñes 
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i, TiSSU A LA CATHÉDRALE DE BaMBERG. 

2. Fresque a Saint-Demetrios. Salonique. 
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Pyxide ex ivoniE de l’anc. coll. Stroganoff a Rome. Londres, coll. Durlacher. xiv® s 
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Phot. Musée 


1. Tissu pnovENANT DE MozAC. Lyon. Müsée Historique des Tissus. — 2. Tissu Au Victoria and Albert Museum. 









Pl. X 
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1. COFFIIET EN IVOmE. TuOYES. TrÉSOR DE LA CATHÉDRALE. 
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2. Un autre c6té du méme coffret 







































Base de l'obélisque de Théodose 1®*', a l’IIippodhome de Constantinople. 
(De gauche a dhoite : Cotes I et II.) 

















Phot. Sébah et Joailler. Staroboul. 


Base de i/obélisque de Théodose I®''. 1. Cóté III. — 2. Cóté IV. 
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Base de la colonne d’Aiicadius. Cóté Est. Dessin au Tiunity College. Cambiudge 
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Base de la colonne d’Aiicadius. Cóté Sud. Dessin au Tkinity College. Cambdidge 

























































Pl. XV. 




Base oe la colonne d’Abcadius. Cóté Ouest, Dessin au Trinity College. Cambuiuge. 

































Pl. XVI. 



Plat en abgent de L’EMPERKun Théodose Acad. Historique. Madrid. 


















Phot. Musée Hisl. Hongrois. 


1. La i< Sainte CounoNNE « de IIongrie. Budapest, xi* s. 
2. Plat en ahgent. Ermitage. iv« s. 


Pl. XVII 























Phot. Insl. Byz. París. 


Un empereuk en arohation. Mosaíqle ac narthex de Sainte-Sophie. Constantinople. IX* s. 
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Pl. XVIIi. 
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i . Alexis I'^’' Comnéne. Cod, Vatc. gr. 666. xi* s 

(D’aprés Ghalandon). 


2 . CoNSTANTiN Monomaque. Cod. SinaÍt. 364 
(D’aprés Benechevitch). 





































Pl. XX. 
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Phol. Alinari. 

1 ET 2. Offhande de Justinien et de Théodora. Mosaíode a Saint-Vital. Havenne. 














































Phot. Inst. Byz. Paris. 


OfFRANDE de CoNSTANTIN ET de JlSTINIEN. MoSAÍQUE AU VESTIBULE de SaíNTE-SoPHIE. CoNSTANTISOPLE. XI® s. 
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1. Nicéphore Sotaní ate. París. B.N. cod. Coislin 79 


i . Jean vi Gantacuzéne. París. B.N. con. gr. 1242 



























1. Triomphe de Basile II. COD. Marc. 17 
Venise. xi« s. 


Le tsar bulgare Ivan-Alexandre 
CoD. VaTIC. SLAV. 2. XIV' s. 
















Pi.. XXIV 




1. COUUONNEMENT DE LÉON VI. FniEDRICH-MuSEUM. BeDLIN. X® S. 
CounoNNEMENT DE Jean et Alexis Gomnéne. Cod, Vatjc. Urbin. 2, XI® s 






Phot. Kunslgesch. Seminar. Marbourg-Lahn. Phot. Giraudon 

1. CoURONNE.MENT DE CoNSTANTIN VIL 2. CoURONNEMENT d’u.V COUPLE IMPERIAL. PaRIS, 

Musée Hist. Moscou, x* s. Car. des Médailles. x* s. 



























Pliot. Alinari. 

1. CoüRONNEMENT DU ROI NORMANO RoGER. 
MoSa'ÍQUE a PaLERME. XII® S. 



Phot. Giraudon. 

2. - AnDRONIG II OFFRANT UN CRYSOBULLE. 

Musée Byz. Athénes. 


Pl. XXVI. 




















Pl. XXVII. 



Photo Alinari. 

1. CliníST MARCHANT SUR l’aSPIC KT LE BASILIO. 
Baptistére de Néon. Ravenne. v® s. 



Phol. Haules-Études. 

2. CONSTANTIN VII COURONNÉ PAR LE PATRIARCHE. CrONIQUE SkYLITZÉS. 

Madrid, xiv® s. 



























ArC de CoNSTANTIN a ROME. PaRTIE CENTRALE DE LA SCÉNE DU CoNGIAIRE. DÉBUT DL' IV“ S. 
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Pl. XXXII 




1. DonATION a SAINT PlERlIK. SaINTE-C oNSTANCE. RoME. IV® S. 

2. CniST COUUONNANT UN SAINT. SaINT-ViTAL. RaVENNE. VI® S. 









MoSAÍ'yUE DU MUH DE I.’aBSIDE A SaINTE-MaIUE-MaJEUBE. liOME, V® S, 


Phot. Andei-son . 



Pl. XXXIII. 


















Pl. XXXIV. 






Pi,. XXXV. 




Pliot. Inst. Arch. Allemand. Rome 


1. MosAíyUK A Saintk-Maiue-Majeuhe 

2. Anc 1)E CONSTANTIN. VlCTOMIE VOLANT 


DETAI 




OF 














l’L. XXXVI. 



1. CoUVEHCLE DU SAUCOPUAGE LuDOVISI (kIIAGMENt) . 
Róm.-Germ. Zenthal Museum Mavence. III« S. 


Phot. Musée. 

















Pl. XXXVII 



riiot. Alinari. 


Descente aux 


Limbes. Mosaíque a Daphni. 


xi* s. 
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XXXVHI 
















Pl. XXXIX. 



í’hol. Alinari. 


JUGEMENT DElINlEn. MoSAÍQUE A TORCELI.O. Xll® S, 
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líliTOR IATAM VCXVvN t 
cfrfnryrr^ ■ »>Krfi/u/ 
^^^ Jirfnría ar laí^fictits , 




1. Base d'une colonne non identikiée 
Dessin du XVI® s. (d’aprés Delbrl'eck 


2. Une colonne a Constantinople, 
Gravuhe du XVII® s. (d’aprés Ducange) 





















Fase. 31. Rooolphb Reuss, Soixante années d'activité scientifique et littéraire, 1864-1924, avec 
une élude bibliographíque parChr. Pfister, 150 p. et 2 pl. 25 fr. 

Fase. 32-33. E. Híf.pffner, La Chanson de Ste Foy, Tome I. Texte et commeiitaire philologique, 

376 p. et12pl..... 40 fr. 

P. Ai.faric, La Chanson de Ste Foy, Tome 2, Traduclion et commenlaire historique, 

202 p., 4 pl. 20 fr. 

Couronné par l' Acndémie des /íi.?crtpíton.'! el Delles~Lettr.es (l-'rix Chavee.) 

Fase. 34. A. C. Juket, Systéme de la Syntaxe latine, 2' éd., cntiereinenl refondue, 466 p. Cou- 
ronné par l'Académie des Inscriptions e( fíelles-Lettres ... 50 fr. 

Fase. 35-36. G. Zeller, La Rénnion de Metz á la France (1552-1648). 

1'* Partie, L’Occiipation, 502 p. 40 fr- 

2* Partie, La Protcelion. 400 p. avee Index. 35 fr. 

Coiironné par VAcadémie des Inscriptions et Belles Leltres {Prix Gobert). 

Fase. 37. P. Flottes, La Pensée politique et sociale d'Alfred de Vigny, Docuraents inedits, 
360 p... 40 fr. 

Fase. 38. E. Linckenkem), Les stéles funéraires en forme de maison chez les Médiomatriques et 

en Gaule, 180p., 30 figures et 4 pl. dans le texte ; 6 pl. Iiors texte. 25 fr. 

CoHronnepar VAcadénxie des Inscriptions et Belies-Letlres. 

Fase. 39. P. Fouché, Études de Phonétique générale, l'iO p. et figures. 20 fr. 

Fase. 4o, Chr. Pfister, Pages alsaciennes, avee un porti-ait et une bibliograpliie de I’Auteur, 
350 p. et 1 pl. 40 fr. 

Fase. 41. G. Chadot, Les plateaux du Jura central. Elude morpbogcnique, 320 p., 83 figures 
dans le texte, 4 pl. liors texte. 50 fr. 

Fase. 42. M. Prapines, Le Probléme de la Sensation, 270 p. 30 fr. 

Fase. 43, A. Gradar, Recherches sur les Influences orientales dans l'Art balkanique, 152 p, et 
16 pl... 40 fr. 

Fase. 44. G. Lafourcade, La Jeunesse de Swinburne : I. La Vie, 272 p., ll pl . 40 fr. 

Fase. 45. — — — II. L'oeuvre, 620 p. 40 fr. 

Fase. 46. G. Pariset, Études d'Histoíre révolutíonnaire et contemporaine. 400 p. ct l pl,. so fr. 

Fase. 47-48. P. Lévy, Histoíre linguistique d'Alsace et de Lorraiue, T. 1 : Des origines á la Révo- 
lution. T. II: De la Rtlvoluliou á nosjoui’s : deux forts volumes. Coiironnépar l'Acadé¬ 
mie des Sciences morales ei pnliliques ... 90 fr. 

Fase. 49. J. Hatt, Lcs Colloques frangois et allemands de Daniel Martin, l vol., 200 p.., 25 fr. 

Fase. 50-51. M. Gueroult, L'évolution et la structure déla Doctrine déla Science chez Fichte, 

1, 384 p.; II, 254 p. ; chaqué vol. 40 fr 

Couronfie' par VAcadémie des Sciences morales el polííif/ues. 

Fase. 52. W. G. Moore, La Réforme allemande et la littérature frangaise, Rcchcrches sur la 
notoriéte de Luther en France, 512 p. 50 fr. 

Fase. 53. A. Boulanger, L’Art Poétique de Jaeques Peletier du Mans (1555), publié d’apr¿s l’édi- 
lion unique avee Introduction el Commentaires. 240 p. Conr. par l'Acad. fran^. 50 fr. 

Fase. 54. E, Renax, Travaux de Jennesse, 1843-1844, publiés par J. Pommier. 40 fr. 

Fase. 55. J. Pommier, La Jennesse cléricale d'Ernest Renán. Couronne par IMcademíe fran- 

gaise (Prix Tliiers). 60 fr. 

F’asc. 56. P. Fouché, Lo Yerbe frangais, Étude morphologiqne, 442 p. 50 fr. 

Fase. 57. Goethe, Eludes publiées pour le cenlcnaire de sa morí, 475 p. 50 fr. 

Fase. 58. E. Cavaionac, Subbiluliuma et son temps, 110 p., 1 pl. et 1 carie. 15 fr. 

Fase. 59. R. Leroux, Guillaume de Humboldt, 462 p. so fr. 

Fase. 60. R. Leroux, LaThéorie du Despotisme éclairé chez K. Th. Dalberg, 80 p- .... 10 ,fr. 

Fase. 61 . M. Phaoines, La sensibilité élémentaire. Le sens du besoin. I 80 p. 20 fr. 

Fase. 62. L. SciiouMACKBR, Erckmann-Chatrian, Elude biographiquc et critique d'aprés des docu- 
ments inédiLs, 410 p., 1 pl. . 50 fr. 

Fase, 63. P. Perurizet, Le Calendrier parisién á la fin du Moyen Age, d'aprés le Bréviaire et les 
Livres d'Heures, 320 p., 8 pi. 45 fr. 

Fase. 64. A. ScHi.AGDENHAUFFisN, Fr. Scbiegel et son groiipo, la doctrine de rAthcnacum, 
430 p. 50 fr. 

Fase. 65. A. Schlaouemhauffen, La Langue des poétes strasbourgeois Alb. et Ad. Matthis, 
150 p. 25 fr. 

Fase. 66. M. Pradines, La Sensibilité élémentaire— Les Sens de la défense, 380 p..^50 fr- 

Fase. 67. Ch. Dartigue-Pevrou, La Vicomté deBéarnsous le régne d’Henri d’Albrct, 500 p.^ ,60 fr. 

Fase. 68. M. Güehoult, Dynamique et Métaphysique Leibniziennes, 2 io p. 30 fr. 

Fase. 71. Ch. E. Perrin, Recherches sur la seigneurie rurale en Lorraine, RIO p. 80 fr. 

Conr. par l'Académie des Inscriptions el Belies-Leltres (Grand Prix Gobert.) 

Fase. 72. H. Minder, Ud poéte romantique allemand, Ludwig Tieck, 516 p. 60"fr. 

Fase. 73. M. L. Cazamiam, Le román et les idées en Angleterre : ''L'anti-intellectualisme et 

Testhétisme (1880-1900), 438 p.. 45 fr. 






































Fase. 74. Eusaueth Will, Saint Apollinaire de Ravenne, loo p., 8 pl. 18 fr. 

Fase. 75, A, Ghadab, L’empereur dans l’art byzantin, env. 280 p., 40 pl. 75 fr. 


SO US PBESSE 

PiBRRB Montrt, Les reliques de l’art syrien en 
sínset textes hiérogl^pliiques. 


DEUXIÉME SÉRIE. — /n-ffi carrá 

Vol. 1. S. Rochrblavb, Louis de Fonreaud et le mouvement artistique en France de 1875 á 
1914, 410 p,, 1 pl. ^5 fr 

Vol, 2. G. Maitoain, Ronsard en Italie, 345 p. Goar. pnr l'Acad. Fran^ . 15 fr. 

Vol. 3. H. Gili,ot, Delacroix. l'Homine, ses Idées, son OEuvre, 4oo p. et 4 pl. Couronné par 
VAcadéniie des Be¿iüx-Arts . 20 fr. 

Vol. 4. II, Thoxchox, Ernest Renán et l'Étranger, 446 p. Couronné par VAc&démie Fran^aise, 
(prix Marcclin Giiiírin)... 20 fr. 

Vol. 5. P. Ai-fafiíg, Laromiguiére et son École, Étude biographíque, 324 p. et 4 pl. Couronné 
par rAcadémie des Sciences morales el poliliques, . 20 fr. 

Vol. 6. H. Thonchon, Romantisme et Fréromantisme, 293 p... 20 fr. 

Vol. 7. L. Tesniérb, Oten Joupantchitch, poéte slovéne, 383 p. 30 fr. 

Vol. 8. A. Dollinokr, Les Études Historiques de Chateaubriand. Prix de í'Alsace Lilté- 

raire . 20 fr. 

Vol. 9. J. PoM.MiEn, La Uystiqne de Baudelaire... 18 fr. 

Vol. 10. P. Moktrt, Les nouvelles Fouilles de Tanis (1929-1932), 188 p, avre 90 pl. hors 
texte...;.\.; 50 fp. 

Vol. 11. Edilh Bernardin, Les idées religieuses de Hadame Roland, 185 p. 15 fr. 

Vol. 12. H. Gileot, Chateaubriand, ses idées, son action, son ceuvre, 392 p. 30 fr. 

Vol. 13. Tonti Nameh ou Les Contes da Perroquet, tiaduils du persan par E. Muller, XXVí, 

l®'*?... 20 fp. 

Vol. 14. G. Mavoain, Moeurs italiennes de la Renaissance. I. La vengeance, viii -361 p.... 25 fr. 


SÉJilE INITIATION ET MÉTHODES 

1. La Papyroiogie, par Paul Goi,Lo»cr, 38 p. et 2 pl . 6 fr, 

2. Exercices cario graphiqu es, par H. B.iulig, 54 p., 2» édition. 8 fr! 

3. Le Terbe allemand. par M, Cahen, 95 .. 8 fr. 

4. La Phonétique latine, par A. Juret, 75 p. 8 fr. 

5. Principes de métrique grecque et latine, par A. Jerbt, 50 p . 6 fr.* 

6. La critique des textes, par P. Coleomp. 12 fr, 

7. Eléments de phonologie íranjaise, par G. GouGa>HEnB, 136 p . 20 fr. 

8. Eléments de métrique allemande, par J. Fouroubt, 106 p. 15 fr. 


SÉRIE TEXTES D'ÉTUDE 

1. Tertuembi», De Spectaculis, texte établi par A. Boui,ArfaBR, 116 p. 10 fr. 

2. Les Lingons, texte» et inscriptions antiques, pp. G. Drioux, 200 p. 20 fr. 

3. La Folie Tristan de Beme, éd, par E. Hokpffnbr, 190 p. 15 fr. 

4. Lope dr Vkoa, El Perro del Hortelano, éd. par E. Kohler, 152 p. 20 fr. 

5. Res Gestae Divi Angustí, éd. par J, Gagó, 212 p,, 4 pl. 25 fr. 


HORS SÉRIE 

ipbíe Alsacienne, Revue critique des publications concernant l'AUace, par un groupe de 
professeura et de savants : 

Tomes l á V, 1919-1933 ... Chaqué vol. 40 fr. 


BÜILETIN DE LA FACULTÉ DES LETTRES DE STRASSOURG 
Mensuel, paraissant le premier de chaqué moís scolaire de novembre á mai. 

Abonnemenl annuel (donnanl droit au Livretde l'Étudiant). 20 fr. 

Chacunedes annóes écoulées depuis 1922-1923... 30 fr. 

Numéro spécial du BalletíQ consacré aux Conrt do Vaeances. 5 fr. 

Livret-Guide del Étndiant en Lettres á Slrasbourg, tenu á jour chaqué année. 5 fr. 




































